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يتناول الكتاب الذي بين أيدينا جهد ثلاثة كاب أسسوا للرواية 
الحداثية ممارسة وتطبيقا: رجل (جيمس جويس) وامرأتان 
(فرجينيا وولف» ودوروثي ريتشاردسن)» وفي ذلك دلالة على أن 
المرأة كان لها النصيب الأكبر في القيام بالتأسيس للرواية 
الحداثيةء والتحريض على النظر في وضع المرأة في المجتمع. 
وهو وضع يقوم على التهميش والإقصاء؛ مما مهد السبيل فيما 
بعد لحركة نسوية كبرى شاعت في أوائل القرن العشرين, وكانت 
أكثر اشتعالاً في الستينيات والسبعينيات» ولا تزال تثمر أدبا 
عا فاا إلى يومنا هذا. 
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تهدف إصدارات المركز القومي للترجمة إلى تقديم الاتجاهات والمذاهب الفكرية 
المخئلفة للقارئ العربي» زتعريفه بها. والأفكار التي تتضمنبا هي اجتهادات أصحابها 
في تقافاتهم» ولا تعبر بالضرورة عن رأي المركز . 


مزيد من القراءات a‏ 
ببلیوجرافا الكتاب seein uve‏ 


saunacmevauceneeveececeocacounnnrannn 


sananenasnecneceseceeeceeeoeuvonunneen 


seenunnnuunacaecnacaseccsseceoennnecae 


weneunnnnnecenanndanaonnacacereneneese 


seewananonnrsnnwsueBonaareconaanncacnan 


aasaececencisesnnrorscnonanadenaeeeess 


esesesasssenvnnnnnceennenesannserceens 


eeseecessenuuranonasnansaneaanevecenas 


eeeeunesenencococeneeneanaatececeronees 


aeusenranancaceoveoeeevennesansceeeesen 


sSaeaseceueunenenenrnesnsnraaaannrreonn 


auesnensennanaavenoseoceceonanoceseses 


تقديم المترجم 


يدو الحديث عن الرواية الحداثية اليوم-ظاهريًا على الأقل -ف غير وقته؛ 
لأن العال يتحدث الآن عن رواية ما بعد الحداثة» ورواية ما بعد الحداثة هذه رواية 
متقدمة تجاوزت الحداثة وراحت تطوف فى عوالم جديدة وآفاق أكثر رحابة. فالرواية 
الى آنتجها الحداثيون فى النصف الأول من القرن العشرين تبدو متخلفة أمام رواية 
النصف الثانى من القرن العشرين التى أنتجها كاب ما بعد الحداثة أمثال: «فلاديمير 
نابوکوف» » ووليام بارو٤»‏ و« جولو کورتازار؟» و«دون دیللو!» و«توماس بنشن»» 
و«إتالو كالفينو»» و«جون فاولز؟» و«دونالد بارثلوي؟» و«أمبرتو إیکوا» ووليام 
جاس)» وادیفید میتشل)» وغیر هؤلاء کثیرون. قد انطلقت رواية ما بعد الحداثة فى 
جال اللعب اللخوى إلى آفاق لم تعرفها الرواية الحداثيةء وجرب كناب رواية ما بعد 
الحداثة بنيات شكلية لم يعرفها الحداثيون» سواء على مستوى التركيب المعهارى للرواية 
أو على مستوی السرد آو حتى على مستوى رسم الشخصيات وتطورها. يشا ارتاد 
كتاب رواية ما بعد الحداثة أبعادًا جديدة فى تعاملهم مع الزمن الروائيء ومزجهم بين 
الثقافة الشعبية وثقافة الطبققات الراقيةء وف غرامهم بها يعرف ب: «الميتافكشن»» أو 
رواية الرواية» وكذلك بها يسمونه «الباستيش؟ وهو ضرب من الكتابة يجمع بين أشياء 
كثيرة أحيانًا متناقضة: : فيجمع - مثلاً -بون القديم والجديدء وبين الحوار والسرد» وبين 
الرواية والقصة القصيرة والشعر. 

ولكن الحديث عن الرواية الحداثية لا يمفى عبنًا؛ عل الأقل هو حديث عن 
مرحلة حصبة فى تاريخ الرواية» استهل فيها كناب الرواية عصرًا جديدًا من الكتابة 
السردية أقلقت الفكر الإنسانى لا فى جال القصص فحسب» وإنا فى مجالات أخرى 
كثيرة» فقد بدأت الفنون تطل على العلوم» وبدأت العلوم تستلهم الغنون استلهامًا ) 
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تعرف البشرية مثله فى الاتساع. كانت الرواية الحداثية ثورة على الأسلوب التقليدى 
فى كتابة الرواية» وحملة على الواقعية التى استقرت فى القرن التاسع عشر بصفة خاصةء 
وعلى تمثيله ا للوعى والذات الإنسانية. وكانت الرواية الحداثية _أيضًا_ حلة على 
الرومانسية التى راحت تتراجع تحت ضربات التغيبر الاقتصادی والاجتاعی والثقاف 
فى المجتمع الغربى فى أواخر القرن التاسع عشر ومستهل القرن العشرين. ) يكن من 
الممكن أن تستمر ثورة الرومانسيين على القيم الاجتماعية والسياسية الأرستقراطية التى 
أا الو لأت العطررات اد2 | مخ ف ازاج هل الم قط او مات 
على إزاحة الطبقة الأرستقراطية ذاتها. ولم يكن من الممكن أن تستمر نظرة الرومانسيين 
إلى العام الداخلى للفرد كمساحة بيضاء لا تنشط إلا حين يو جه إليها با خطاب» بعد أن 
أنبآنا الحداثيون بأن نفوسنا تنطوى على عوامل ليست هما قرارء وأن معرفتنا بمذه العوالم 
قليلةء وربا نجهلها جهلاً تاماء بل ذهب الحداثيون إلى أبعد من ذلك حين أنبنا كبيرهم 
«فرويد؟ بأننا نعجز عن التحكم فى بواطنناء وأن م تنطوی على نفوس أخرى ليس 
لنا عليها سلطان. 

بدأت الحداثة فى الأدب بسبب اضطرا ابات السياسة» ويسبب الصدمات التى 
أحدثتها العلوم الطبيعية والاجتاعية والاقتصادية فى أوائل القرن التاسع عشر. بدأت 
الحداثة فى الأدب فى أوائل القرن العشرينء ویقال إن «ثرچینیا وولف» هی الت بدأعہاء 
وال إنجا بدأت قبل «ٹرچینیا وولف٤»‏ على ید «جوزیف کونراذه (۱۸۵۷۔ )۱۹۲٤‏ 
عندما کتب روایته «قلب الظلام» عام (۱۹۰۲)» ويّقال إن كاتبًا غريب الأطوار توق 
في الرابعة والثلاثين من عمره يدعى «ألفرد جاري»(۱۸۷۳_-۱۹۰۷) هو الذى 
استهل الحداثة بها كتبه في جال المسرح عندما أصدر مسرحية تسمى «أوبو روا» أو 
«الملك أوبو» في عام (١۱۸۹)ء‏ حمل فيها على المسرح التقليدي» وعبر عن سخطه 
على الأشكال الأدبية المتوارثةء بل عبر فيها عن س خطه على التراث الغربي كله با فيه 
من فلسفة ومنطق وفن. استقرت الحداثة في الرواية في أوائل القرن العشرين وحتى 
متتصفه بإنجازات هائلة تتجازو المتوقع. كتب «مارسيل بروست» روايته الممتازة 
«البحث عن الزمن الضانع‌٩(۹۱۷٠‏ ۱۹۲۳)» وكتب «فرانز كافكا» رواياته الراثعة 
«مسخ الكائنات» في عام (١٠١۱١)ء‏ و«المحاكمة» في عام (١۱۹۲)ء‏ و«القلعة» في عام 
۱۹۲۲))» وکتبت «دوروٹی ريتشاردسن ١روايتها‏ «رحلة حج» ذات الأجزاء الثلاثة 


عشر »)۱۹۳۸-۱۹۱۰٩(‏ وکتب «رینر ماری ریلکه» قصائده بین عامی (۱۸۷۵_ 
٦‏ ؛,) وکتب «لوردز برج٩‏ مذکراته في عام(۱۹۲۱)» و«سونیتات إلى أورفيوس؟ في 
عام (۱۹۲۲) وکتب «لویجی ببراندللو؟(۷٦۱۸‏ ۱۹۳۹) است شخصیات تبحث 
عن مؤلف» في عام(۱۹۲۱)»ء وکتبد. ه. لورنس»(٥ ۱۸۸‏ ۱۹۳۰) روایات 
شهیرة منها «أبناء وعشاق» في عام(۱۹۱۳)» و«قوس قزح٥‏ فی عام »)۱۹۱٩(‏ وکتب 
«ویندهام لویس٩(۷-۱۸۸۲٥۱۹)‏ رواية «القاره فی عام (۱۹۱۸)؛ وكتب لاوليام 
بتلر ييتس»(٥۱۹۳۹-1۸1):‏ «الخوذة ا لحخضراء؟ فى عام )۱۹٠١(‏ وقصيدة «أوزات 
برية في بحيرة کول في عام (۱۹۱۷)» وکتب «یوجین ونی ل٩‏ (۱۹۰۳۱۸۸۸) 
مسرحیات:آنا کریستي» في عام (: ۱۹۲)»ء و#الإمبراطور جونز في عام (۱۹۲۰)» 
وکتب «ت. س. إليوت» (۱۹۲۲-۱۸۸۸) «الرباعيات الأربع بين عامي(٣ ۱۹۳‏ 
۲ ) و «الأرض ا فراب» في عام(۱۹۲۲)» وکتب «إزرا باوند»(٥۱۸۸۔-‏ ۱۹۷۲) 
«الأناشید٤‏ بین عامی (۱۹۱۷- )۱۹۹٤‏ وکتب «جیمس جویس» )۱۹٤۱۱۸۸۲(‏ 
رواية «صورة الفتان شابا» في عام (٩۱۹۱)ء‏ و «یولٍسیز» في عام (۱۹۲۲). 


أجع هؤلاء جيعًا على الحملة على القواعد التقليدية في كتابة النثر والشعرء وأجعوا 
أيضا على أن ا مزاج النفسى للناس قد تغير؛ فقد تفتح وعى الناس على أن الحقيقة 
المطلقة لا يمكن الوصول إليهاء وأن الإنسان كائن معقد يخفى غير ما يبطنء ويبطن 
أكثر غا خفى» وأن باطنه خت زن أسرارًا لا حصر ها. كان الناس في المافى يجمدون 
الرأى الواحد» وخاصة.عندما بجيء من أهل الحل والعقدء اهتزت هذه القناعة اهتزارًا 
كبيرًا في أوائل القرن العشرين» وربا قبل ذلك فى أواخر القرن التاسع عشرء حين 
أحس الأدباء بالخطر المحدق على القارة الأوروبية التى حسب الناس أنہا استنامت 
للاستقرارء› وآنست للسلام» وأيقنت من التقدم» وتأكدت من تحقيق الازدهار المطلق» 
عبر عن ذلك المفكر الشاعر «ماثيو آرنولد» في قصيدة له كتبها في المزيع الأخير من 
القرن التاسع عشر بعنوان: «شاطئ دوفر» نقرأً خاتيتها: 

إیه یا حب! تعال نصارح ١‏ 

بعضنا بعصًا! لأن العام الذى يبدو 


أمامنا أشبه بجزيرة تسكنها الأحلام 


وشديد التنوع والجال والشباب» 

يخلو-في الواقع من المتعة والحب والتور 

واليقرن والسلام وما يعين على الآلام» 

بل إننا هنا أشبه بجماعة تركوها في صحراء مظلمة 

بسمعت أبواقا متنافرة تدعوها إلى اروج والحهاد 

إلى حيث جيوش جاهلة يصطدم بعضها ببعض في الظلام. 

هكذا استعشر «آرنولد» أن السلام الطويل الذى أظل العا الأوروبى طوال القرن 
التاسع عشرء أو تحديدًا عقب الحروب «النابوليونية٩(١٠۱۸)‏ فى طريقه إلى الأفول. 
فقد نعم الأو ربیون با يقترب من القرن )۱۹١٤ ۱۸۱٥(‏ من الازدهار الاقتصادى 
والتقدم الحعلمى والنظم الدستورية القائمة على الديمقراطية. كان الأوروبيون يسبرون 
فى طريق التقدم فى خحطى واثقة وآمال لا تحدها حدود. لم يكن يتصور أحد من الأوربيين 
أن القرن العشرين سوف يصبح ختلمًا أشد الاختلاف» وغبطًا غاية الإحباط» ومثبطًا 
للهمم كأشد ما يكون التثبيط للهمم. | يكن يتصور ذلك أحد إلا القادرین على استكتاه 
الحاضرء واستشراف المستقبل» والنفاذ من ستائر الغيب» من أمثال «ماثيو آرنولدة 
وغيره من المفكرين الراسخين فى الفكر. ف) اندلعت الحرب العالية الأرل حتى مضت 
دول القارة الأوربية تفرغ من حرب لتخوض حربًا جديدة أشد وطأة وأكثر تدميرًا إل 
يوم الناس هذا. أحس الناس بعد الحرب العالية الأولى أن العام ينطوى على قدر من 
الشر أكثر نما كانوا يظنون» وأن الحياة يمكن أن سلب لأسباب واهيةء وأن الفرد لا 
يستطيع وضع ثقته فى عام جرب قدرته على التدمير والقتل» ويستعد لقتل وتدمير أكثر 
فتگاء وأبعد مدی. 

کان (جیمس چویس؟ و«دوروٹی ریتشاردسن؟» وفرجینیا وولف» من آبرز 
كاب الر واية الحداثيةء ومن أبرز نقادها أيصّا. تتضمن الأعال الكاملة ل: «جيمس 
چويس؟ ثلاأثة دواوين شعرية ومسرحية ومقالات صحفية ورسائل. ولكن شهرة 
(چویس کشاعر وصحفی وکاتب مسرحی لا یکاد یشعر بہا أحد؛ فهو معروف بدوره 
الرائد فى جال الرواية الحداثية والتنظير ها. ُعرف « چويس » أكثر ما يُعرف بروايات 
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«يولسيز؟ و«فيجانز ويك» واصورة الفنان فى شابا» ومجموعته القصصية المعنونة ب 
«أهالى دبلن». وهى روايات تمثل الحداثة الأدبية فى أشد قوتما. صدرت رواية «يولسيز 
فی عام (۱۹۲۲) وهو العام نفسه الذى صدرت فيه قصيدة «الأرض الخراب» ل: «(ت. 
س. إلبوت.». كانت الرواية والقصيدة بمثابة البييان الاحتجاجى فى وجه عام ما بعد 
الحرب العا ية الأولى» وخاصة فى «دبلن» و«لندن». فشخصيات الرواية تعيش فى مدينة 
«دبلن» التى يكثر فيها الفسادء وتغشاها الفوضى» ويشعر فيها الإأنسان بسوء منقلبهء 
وضآلة حجمه» ورقة حاله. وما قرأ «إليوت» رواية «يولسيز» حتى راح يكتب: 

يستخدم السید «چويس» الأسطورةء وهو حين يستعين بالأسطورة لخلق عام 
یوازی العام الذى يعيشه» إنما يضم القديم إلى ا لجديدء ويخ رج علينا بطريقة لابد أن 
الكنّاب بعده سوف يحتذونها ... هى ببساطة طريقة ربما تطمح إلى الوعى بذلك القدر 
الضخم من العقم والفوضى التى تغشى حياتنا المعاصرةء وإلى إعادة ضبط العام 
وتشکیله وترتیبه. ۰ 

يتناول الكتاب الذى بين أيدينا جهد ثلاثة كناب اس وا للرواية الحداثية مارسة 
وتطبیقًا: رجل (جیمس چویس) وامرآتین (فرچینیا وولف» ودوروثی ریتشاردسن)» 
وفى ذلك دلالة على أن المرأة كان ها النصيب الأكبر فى القيام بالتأسيس للرواية الحداثيةء 
والتحريض عل النظر فى وضع المرأة ف المجتمع» وهو وضع يقوم على التهميش 
والإقصاء ما مهد السبيل فيا بعد لحركة تُسوية كبرى شاعت فى أوائل القرن العشرينء 
وكانت أكثر اشتعالاً فى الستينيات والسبعينيات» ولا تزال تثمر أدبا وشعرًا وسياسة إلى 
يومنا هذا. 

کان «چويس» من أيرلندا بحكم المولد والثقافة» ولكنه كان يريد أن يمنحنا 
الانطباع بأنه ينتمى إلى القارة الأوروبية؛ فقد عاش في «تريسست» في إيطالياء وعاش 
في «باریس» قي فرنساء وعاش ومات فی «زیورخ» ف ألمانیا. ولکن «چویس» م یکتب 
إلا عن «أيرلندا»» ولم يصور إلا أساطيرهاء وتاريخهاء ولم يتناول إلا حياة «الدبلنيين» 
بالتمثيل والتصوير. و« چويس» لم يصور حياة الأغنياء» و يمثل حياة الطبقة الراقية في 
«دبلن» وإن) صور حياة الفقراء» فكانت شخصياته من المحبطين المائمين على وجوههم»› 
الباحثين عن الخلاص. وكانت هذه الشخصيات رمورًا هذه الطبقة المعدمة التى كانت 
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ضحية للأطماع البريطانيةء والإمبراطورية البريطانية التى أمعنت ف التوسع» وأسرفت 
فى جم القوةء وبالغت ف بناء المدنء ولكنها ل تفلح في تخليص الأيرلنديين من الفقر 
والضياع. ولکن «چويس» ل يكن من أهم كاب الحداثة التى شاعت في أوائل القرن 
العشرين هذا السبب وحده؛ ل يكن تصويره لتلك الطبقة المعدمة التى كانت تعيش في 
«دبلن؟ هو الذى جعله يظهر على الحدائيين جيعًا فى ذلك الوقت. کان «چویس» يدرك 
-شأنه في ذلك شأن «وولف» و«ریتشاردسن» أن الزمن ا لجديد يحتاج إلى فن جديدء 
وأن أول القرن العشرين ينذر بأحداث جسام توشنك أن تغير العا 


اشتهرت «دوروٹی ريتشاردسن؟ بروايتها الضخمة ذات الأربعة أسفار التى تضم 
ثلاثة عشر جزءَا هى: «أسقف مدببة» (٩۱۹۱)ء‏ و«مياة زاكدة» »)۱۹۱١(‏ و«اقرص 
العسل» الجزء الأول (۷١۱۹)ء‏ و«النفق» (۹١۱۹)ء‏ و«الفترة الفاصلة» الجزء الأول 
(۱۹۹) و«الورطة» (۱۹۲۱)ء ودآضواء حائرة» (۱۹۲۳) و«الشرك» الجزء الثالكف 
(۱۹۲)» و«أوبرلاند» (۷؛,) ويد الفجر اليسرى» (١١۱۹۳)ء‏ و«الأفق الواضح» 
(۱۹۳۰) وتل دمیسل؟ (۱۹۳۸)ء و#ضوء القمر فی مارس؟ الجزء الرابع» وهو الجزء 
الذی تشر فی عام (۱۹۹۷) بعد وفاتہا. . وهی رواية تدخلى فی نوع روايات التأسيس» أو 
روايات التكوين» أو روايات التحولات العاطفيةء» وهى التسميات التى تعبر عن حيرة 
المتر جم مام مصطلح bildungsroman‏ الألماي. وقد عانت «ريتشاردسن» من تجاهل 
النقاد والقراء على السواء» وحتى من تجاهل زميلتها فى المهنة «فرچينيا وولف»» 'وذلك 
بسبب سلوا الغریب الذی تصف به بطلتها «ميريام هندرسن» التى تنتقل نفسيًا من 
طور إلى طور.تسعى «ميريام هندرسن» إلى تحقيق شخصيتها من خلال شبكة معقدة من 
العلاقات الاجتهاعيةء والتقلبات النفسية» والعوائق البشريةء تذعن تارة» وتتمرد تارة 
أخرى» حتى تحقق ما تريد من هوية تعبر عن نفسهاء عبر مسار صعب من فترة الطفولة 
الباكرة وحتى فترة النضج. خلال الرحلة تفقذ البطلة فهمها لنفسهاء وتلتمسه عند 
الآخرين تارة» وفى الظروف المحيطة بها تارة أخرى» ثم تعود إلى أغوار نفسها العميقةق 
وتصبح الرحلة نفسها تجسيدًا لرحلة المرأة بحنًا عن ذاتما فى مجتمع يتجاهلهاء ويضرب 
حوها السنياج. 
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لدت «ثرجینيا وولف» فى الخامس والعشرين من يناير من عام (۱۸۸۲)ء 
كان أبوها هو السير «ليزلى ستيفن» الكاتب المشهورء وزوجته الثانية «جوليا برنسيب 
جاکسون دکورث»» ويّقال: إنہا تعلمت فى البيت» فقد نشأت على مكتبة أبيها الكبيرةء 
وکانت ترى زواره الكثيرين من أقطاب الأدب والفن والفكر» وكانت تصغى إلى ما 
یقولون» وتتأثر بها یروون من قصص» وتستفید بم يقوموان به من تحليلات فلسفيةء 

وتعليقات نقدية. رأت فى بيت أبيها من المهمين:«توماس هاردي؟» و«جورج 

میریدٹ۲» و«‌هنری جیمس». وعندما توفی أبوها فی عام (۱۹۰۲) انتقلت هى وأختها 
«فانيسيا» إلى «بلومزبري»٤.‏ وف عام (۱۹۱۲) تزوجت من الصحفى «ليونارد وولف» 
وعاشا فى «ريتشموندة حتى اندلاع الحرب العالمية الأول فى عام .)١۱۹١١(‏ هنالك 
تحلق حوطما نفر من كاب الأدب الحداڻى ميت فيا بعد ب: «جماعة بلومزبري؟ منهم 
ارو جر فراي» و«لایتون ستراکي» و«کلایف فانیسیا بل» و«رایموند مورتیمر؟ ودافید 
جارنت" و«ستيفن سبندر». ويُذكر أن الرهط كانوا بجتمعون ف أيام الثلاثاء فى بيت 
«وولف» نفسهاء وكانت «صامتة أغلب الوقت» مضطربة بين خجلها الشديد وصمتها 
المطبقء وحديثها الصاخب المفعم بالنقد اللاذع» والهجوم ا لجار ف.» ما کان یدل على أن 
مسا من اختلاط العقل كانت تعانى منه. فى تلك الأثناء كانت «وولف تكتب مقالات 
نقدية فى جريدة «ملحق التایمز الأدبي»» وف عام )٠۹١٤(‏ انتهت من روايتها «الرحلة 
إلى الخارج» والتی لم تنشر إلا فی عام .)۱١۱١(‏ لقد قضت «وولف» غرقا ف الثامن من ِ 
مارس من عام )۱۹٤۱(‏ فى نہر«أووز»» ويقال : إنها انتحرت» ويقال : إن هناك سببا 
لانتحارهاء ورب| أكثر من سبب؛ فربم) أظلمت الدنيا فى عينيها بسبب الحرب العالمية 
الثانية حاصة بعد أن أصابت غارات النازيين بيتها نفسه» وربا أظلمت الدنيا فى عينيها 
لأنها م توفق فى روايتها الأخيرة المعنونة ب: «بين الفصول»» وربم) خشيت أن يعاودها 
امرض النفسی الذى كانت تعانى منه فى «ريتشموند»» فتفقد التركيز فى عملهاء ولعلها 
حشيت أن تفقد كرامتها الإنسانية نفسها أمام زوجها الكريم» وى الرسالة التى تركتها 
له مايدفع بعض النقاد إلى الجزم با ماتت متتحرة» تقول كلاتها الأخيرة إلى زوجها 
«ليونارد وولف»: 

أصبحت على يقو بأن نوبة ا جنون ستعاودنی عا قریب. یغمرنی شعور بأنه 
لا قبل لنا بحرب كبرى أخرى» وأيام حالكة أخرى» هذه المرة ستكون القاضية» لن 
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أتحمل» بدأت أسمع أصوانًا لا أعرف مصدرهاء وبدأت أفقد التركيز فى عملي» لقد 
قاومت کثررًاء لا قبل لى بمزيد من المقاومةء تأكد من أن كل سعادة أحسست ا فى 
حياتى كانت بسببك» لقد كنت أكثر من رائع معي» فهل أظل مصدرًا لعذابك؟ لا 
يمكن أن أستمر فى إفساد الحياة عليك إلى الأبد. 

إن الكاتبة «دبرا بارس ونز» تتناول هؤلاء الرواد الثلاثة بأسلوب سلس أرجو 
أن أكون قد وُفقت فى نقله إلى العربيةء وأرجو كذلك أن يستفيد منه القارئ العادى 
وا لمتخصص على السواء» وأن يكون الكتاب مناسبة للحث على نقل إبداعات الثلاثة 
إلى اللغة العربية. وندعو الله أن تنهض بلادنا من خلال علائها ومفكريا ومثقفيهاء وأن 
يتحقق ذلك ونحن تدلف إلى عصر الحداثة الحقيقية فى مصر بعد ثورة نایر )۲٠٠۱(‏ 
التى لا تزال تعمل عملها فى نفوس المصريين نحو صياغة أسلوب جديد للحياة نتمنى 
أن يستجيب للطموحات» ويعمل على تحقيق التطلعات. 


د أحد الشيمى 


۰1/1/1۲ 
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تصدير حرر السلسلة 


تقدم كتب هذه السلسلة هم مفکری النقد الأدبی الذین کان فم تأثیر كبر فى 
الدراسات الأدبية والإنسانية بشكل عام. سلسالة «مفكرو روتلدج النقديون» تقدم 
لك الكتب التى تفضل أن ترجع إليها حين تريد دراسة أفكار كاتب ماء أو تعن لك 
فكرة وأنت مشغول بالدراسة کین کت ماه ورو رامرات اتی 
تعينك على تناول هؤلاء المفكرين ونصوصهم التأسيسية؛ فهو يشرح لك أفكارهم 
الأساسيةء ويضع هذه الأفكار فى سياقهاء وقد يطلعك - - وربا هو الأهم -على السبب 
فی احتفاء الناس ہؤلاء الكَنَّاب . نركزفى هذه السلسلة على إنتاج كتب إرشادية ختصرة» 
ولا نركز على الجانب الموغل فى التخصص. ورغم أن التركيز منصب على نقاد بعينه م 
فإن القائمين على تحرير السلسلة لا يؤكدون على أن الناقد» أو المغكر الناقد» قد عاش 
فى فراغ؛ ولكنهم يعتقدون أن المغكر الناقد قد انطلق بفكره ونقده من تاريخه الفكرى 
والثقاف والاجتاعى الرحب. أخيرًا نقول: إن كتب هذه السلسلة ستصبح جسرًا 
بينك وبين نصوص هؤلاء النقاد ا لمغكرين وهذا معناه: أنا لا تستبدل بنصوصهم كتبا 
إرشادية سهلة» ولكننا نسعى إلى أن نواصل ما بدأوه» ونعمل على تيسير ما كتبوه. و 
بعض الحالات نتناول عددا قليلاً من الكتاب المفكرين الذين يعملون فى حقل معرق 
واحد» ويعكفون على دراسة أفكار متشابهةء أو يؤثر الواحد منهم فى الآخر. 
مثل هذه الكتب ضرورية لأكثر من سبب قد نفهمه ما كتبه الناقد الأدبى «فرانك 

کرمودا فی عام (۱۹۹۷) فى سرت الذاتية الى كان عنوانها: «بدون عنوان»» يصف 
أيامًا فى حقبة الستينيات» يقول: 

على مروج الصيف الجحميلة. كان الشباب يستلقون على ظهورهم طوال الليل» 

يتخففون من متاعب النهارء ويصغون إلى جوقة من عازف الموسيقى الباليزيةء 

وقد التحفوا بالبطاطین, أو اختفوا ی أكياس نومهم» يتبادلون أطراف الحديث 
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والکرى يداعب الحفون» حول معلمى ذلك الزمان... کانوا يرددون ضربًا من 
الأقاور يل المرسلة؛ لذا كان اقتراحى الذى اقترحته وأآنا على مائدة الغداءء أو 
قل: ارتجلته ارجالا؛هو ظهور سلسلة من الكتب المختصرة زهيدة الثمنء تقدم 
هؤلاء الكتاب والمفكرين إلى القراء فى مقدمات موثوق بها ولكنها ميسرة على 
الأفهام. 
لاتزال الحاجة ملحة الي وم لتقديم المفكرين والنقاد» فى «مقدمات موثوق بها 
ولكنهاميسرة على الأفهام؟ كا يقول كرمود. ولكن هذه السلسلة التى بين أيديناء 
تعكس عالًا ختلمًا عن عا الستينيات الذى يتحدث عنه كرمود. فقد تطور الدرس 
الأدبيء وظهر مفكرون جددء وعلت شنهرة آخرين» وتراجعت شههرة آخرين أيصًا. 
انه ت مناهج بحث جديدة» وأفسكار جريثة من خلال الفنون والآداب والعلوم 
الإنسانية. ولم تعد دراسة الأدب هذا إذا كانت فى الماضى - جرد دراسة وتقييم لقصائد 
وروايات ومسرحيات معينة؛ وإنا أصبحت دراسة الأدب دراسة للأفكار والقضايا 
والمشكلات التى قد تظهر من خلال قراءة النص الأدبى وعاولات تفسيره. وقد 
تغيرت موضوعات الفنون والموضوعات الإنسانية كثبرًا تبعًا لذلك. 
ظهرت مشکلات جديدة بسبب هذه التغيرات؛ فقد كانت الأفكار والقضايا الى 
تكمن وراء هذه التغيرات العميقة فى العلوم الإنسانية يتم تقديمها دون الإشارة إلى 
سياقات أرحب» أو على نها نظريات يضاف بيسر إلى التصوص الأخرى التى نقرأها. 
وا لحسق أنه لا توجد غضاضة فى السعى إلى فهم أفكار مختارة, أو التعاطى مع أفكار 
فهمناها- والحق أيصًا أن بعض المفكرين كانوا يقولون: إننا-فى الواقع لا نفعل أكثر 
من ذلك. على أن الناس ينسون-أحيانًا- أن كل فكرة جديدة إنا تأتى من خلال نمط 
صاحبها ف التفكير» ومن خلال تطوره الفكري» وأنه من المهم أن ندرس تنوع أفكار 
هؤلاء وسياقاعما. تسعى سلسلة «مفكرو روتلدج النقديون؛ إلى إعادة وضع المفكرين 
الأساسيين وأفكار هم فى سياقاتهم بڻيءَ من الو ضوح والتحدید. 
الأكثر من ذلك أن هذه الكتب تعكس الحاجة إلى العودة إلى نصوص هؤلاء 
النقاد المفكرين وأفكارهم» فكل تفسير لفكرة-حتى أكثر الأفكار سطحية من الناحية 
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الظاهرية - تقدم معضلتها اللخاصة بهاء ضمتا أو صراحة؛ فالاكتفاء بقراءة كتب عن 
ا مغك ر الناقد بدلا من قراءة نصوصه التى أنتجها معتاه أنك لا تريد أن تعمل عقلك 
ولا تريد أن تستقل بفكرل. أحيانًا لا تكون أعال ناقد ما صعبة على التناول بسبب 
أسلو ما فى الكتابةء أو بسبب عتواهاء ولكنه اجهل بأنك لا تعرف من أين تبدأ. هدف 
كتب هذه السلسلة-أيضًا-هو أن ترشدك إلى وسيلة لاقتحام البداية» وأن تقدم لك 
مفتاخًا للدخول» من خلال إطلالة سهلة على إنتاج هؤلاء المفكرين وأفكارهم» ومن 
خلال إرشادك إلى المزيد من المراجع حوهم» بد٤ًا‏ بنصوص كل مفكر منهم. ونتذكر هنا 
حكمة قاها الفیلسوف «فتجنشتین» (۱۸۸۹ :)۱۹١ ١‏ «مثل هذه الكتب أشبه بالمراقى 
(السلال) التى تتخلص منها بعد أن تكون قد استخدمتها فى التسلق إلى المستوى الأعلى٠»‏ 
عندثزٍ نستطيع أن نقول: إن هذه الكتب لا تكتفى بدعم الاستعداد لديك لتتناول أفكارًا 
جديدة» ولكنها تعزز لديك الرغبة فى العودة إلى نصوص الكسَّاب أصحاب النظريات» 
وتدفعك إلى تطوير آرائك التى رفدتبا الآن بخبرات جديدة وضرورية. 

أخيرًا نستطيع أن نقول: إن هذه الكتب ضرورية لسبب آخر :فكا تغيرت حاجات 
الناس الفكريةء تغيرت نظم التعليم فى العام كله - أي: السياقات التى تقر من خلاها 
مثل هذه الكتب الإرشادية - تغيرًّا عميقا أيصًا. فا كان مناسجًا لنظام التعليم العالى 
الخحاص بالأقلية فى الستينيات ‏ يعد مناسجًا هذه الأعداد الضخمة المتنوعة من القراء 
الذين اكتسبوا تعليًا متقدمًا يعتمد على العلم والتكنولو جيا التى أنتجها القرن الحادى 
والعشرون. هذه المتغيرات لا تتطلب فقط مقدمات جديدة تساير العصر» ولكنها تظهر 
الحاجة إلى طرق جديدة فى تقديم النصوص والتمهيد لدراسة الكتاب. قررنا إذن أن 
نعمل على تطوير سلسلة روتلدج لتقديم النقاد المفكرين؛ لكى تتسق مع عقول طلاب 
اليوم؛ فكتب السلسلة تتشابه قى الشكل والبناء: تبدأً جيعًا بإطلالة على حياة الكاتب 
وأفكاره» وتفسيرًا لمدى أهمية هذا الكاتب المغكر. الجزء الأهم فى هذه الكتب جيعًا هو 
الجزء الذى نتناول فيه أفكار الكاتب الرئيسيةء والسياق الذى أنتج فيه هذه الأفكارء 
وتطور هذه الأفكار» ومدى استقبال الناس اء وعندما يتناول الكتاب الواحد أكثر 
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من مفكر واحد نصبح مضطرين إلى أن نرصد تأثير هذا ا لمفكر على زملاثه الآخرين» 
وشرح أسباب هذا التأثير. ثم نختتم هذه الكتب كلها بنظرة كلية على تأثير هذا المفكر 
أو هؤلاء المفکرین» ونرصد کیف تم اکتشاف أفکارهم» وکیف تم تطویرها من خلال 
الآخرين» ثم يأتى ذلك الجزء الذى نخصصه للمراجع التى يمكن للقارئ الرجوع 
إليهاء لا نكتفى بذكرهاء وإنما نشرح بعض أهدافهاء ولا نظن أن هذا ال حزء عالة على 
الكتاب؛ وإنا هو جزء أساسى فى الكتاب» فى جزئه الأول تجد وصمًا موجرًا للأعال 
الرئيسة للكتاب المفكرين الذين نتناوم» ثم يليه جزء مناه بمغلومات مفيدة عن 
أكثر الأعال النقدية نفعاء وفى بعض الحالات» أكثر المواقع الإلكترونية فائدة. هذا 
الجزء من شانه أن يرشدك أثناء القراءة» ويمَكنك من متابعة أفكارك وتعزيز خططك 
وتصوراتك. ثم إننا م نبخل بذكر المراجع على طريقة ما يعرف بنظام هارفارد (نذكر 
ف النص اسم المؤلف وتاريخ النشر ثم تستطيع أن تطّلع على سائر التفاصيل فى الفصل 
الذى خصصناه للمراجع ف نهاية الكتاب). هذه الطريقة تتيح أكبر قدر من المعلومات 
فى أقل مساحة من الكتساب. أضف إلى ذلك أن كتب السلسلة تشرح لك أيصًا أهم 
الصطلحات الفنية» وتستخدم الجداول لشرح الحوادث والأفكار بشيء من التفصيل 
بعيدًا عن موضوع النقاش الرئيس. فى بعض الأحيان نستخدم الجداول فى التركيز على 
تعريفات لمصطلحات كثرًا ما يبتدعها المفكرون ويستخدمونا. بذلك تصبح الجداول 
أشبه با مسرد الذى يسهل الوصول إليه عند تصفح الكتاب. 

نريد أن نقول: إن المفكرين الذين نتناوهم فى هذه السلسلة مفكرون «نقديون» 
لثلاثة أسباب» أولاً: نحن ندرسهم فى ضوء موضوعات تتعلق بالنقد الأدبي» خاصة: 
الدراسات الأدبية أو الدراسات الإنجليزية والثقافيةء وثانيًا: نحن ندرسهم من خلال 
مناهج أخرى تنطلق من نقد الكتب والأفكار والنظريات والفرضيات الجديدة. وثالنًا: 
نحن ندرسهم لأن دراسة أعماهم يمكن أن يوفر لك الأدوات التى تعزز قراءاتك 
النقدية وفكرك وهو ما يجعلك تفكر بطريقة نقدية أيصًا. ورابعًا: نحن ندرسهم لأن 
هؤلاء المفكرين نقديون؛ لأن هم أهمية كبيرة فى عالم النقد والفكر؛ ولأنہم يتناولون 
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أفكارًا وقضايا يمكن أن تقلب فهمنا التقليدى للعالم والنصوص وكل شيء فى حياتنا 
سلمنا بوجوده» فکلا فکرنا یتعمق فکرنا ویزید فهمنا بم) عرفناه حینئلٍ تتجدد أفکارنا 
مع الأيام. 

لا نستطيع أن نجزم بأن هناك مقدمة تنبئك عن كل شيء» على أن السعى إلى اقتراح 
طريقة فى التفكير النقدي معناه أن هذه السلسلة تطمح فى أن تدلك على عمل مفيدى 
وتحفزك إلى القيام بنشاط منتج وبتاء» وربا يثمر كل ذلك تغيرًا فى حياتك كلها. 


روبرت إجلستون 
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(جويیس» و «وولف» 
و«اریتشاردسن» ... لاذا؟ 


٥ا‏ نستطیع أن نقول: إن ج٤ا‏ کبیرًّا من وجود کل کائن بشری يمضه فی حالة من 
الوعى الكامل مستخدمًا لغة فصيحة ونحوًا لا يشوبه لحن» ونثرًا لا يعيبه اعوجاج». 
بہذه اللات هتف «جیمس جویس» وهو یکتب «مأتم فنجانز» (انظر خطابات 
جيمس چویس٩٩٤۱).‏ أتذکر ... دهشتی واستغرابى عندما احتفى القراء والنقاد 
بکتاب «آسقف مدببة» ک: «رواية٠»‏ هکذا هتفت «دوروٹی ریتشاردسن» عندما صدر 
الججزء الأول من روايتها العملاقة ذات الثلاثة عشر سغرًّاعن سيرة حياتا بعنوان: 
«رحلة حج» (انظر خطابات «دوروٹی ریتشاردسن؟: .)٤۹٩‏ «تراودنی فكرة أن أبتدع 
اسا جدیدا لکتبی لیحل مجحل اسم روایة٥٠‏ ھکذا کتہت «ڈرچینیا وولف٦‏ فی یومیاتہا فی 
عام (۱۹۲۷)» ثم مضت مستغربة: اسم جدید؟ ومن قبل «فرچینیا وولف»» ولکن 
ماهو؟» (الیومیات .)۳٤:۳‏ تأخذ «ٹرچينيا وولف»-ف رواياتها التسسع ومقالاتما 
ومراجعاتما النقدية التى تستعص على الإحصاء»ء وأعم اها الكثيرة التى تتناول سيرة 
حياتها-عبء الاستكشاف والتجريب مع حدود الأعراف الأدبية لعلها تعبر -بشيء 
من الدقة والكمال عن سات الخبرة الواعية وقوتہا. فإذا كانت أعال «چويس» 
و«ريتشاردسن» السردية والنقدية أقل مدعاة للدهشة من ناحية التجريب» وأقل حجًا 
من ناحية الكم» فقد استبدلا بہذه السات سات أخرى متصلة بطول أعم اها وارتيادها 
مناطق إبداعية م يرتدها أحد قبله) خاصة فى أعما| الأساسية. والسؤال الذى نريد هنا 
أن نطرحه: ما الذى هلها على التجريب؟ وما شكل الرواية التى ورثاها عن الأسلاف 
ول تعجبه| فقررا القطيعة معها؟ وما الشکل الروائی الذى أرادا استبداله بالقديم كا 
نفهم من حدیث «ٹرچینیا وولف»؟ 
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شهدت السنوات الأولى من القرن العشرين لحظات فارقة فى تاريخ الرواية 
الإنجليزية؛ فقد أصبح الموقف الروائى ومستقبل الرواية مشار جدل أدبى ل ينقطع. 
راح الكتاب والنقاد يتساء ءلون كيف يجبعلون شكل الفن القصصي ومضمونه الحديث 
يستجيب لشكل الحياة الحديثة وتجربتها. فقد ظن القارئ المعاصر أن الرواية قد تبدو 
من أكثر الأشكال الأدبية مرونة واستجابة للتغيير؛ فھی شکل أدبی طیّع (آو ملبس) 
من ناحية التعريف مما يجعلها تتسع لسلسلة طويلة من الأساليب والأنواع الفرعية. فى 
السنوات الأولى من العقد الأول من القرن العشرين» بدا لشباب الكتاب مثل جيمس 
چویس» و« فرچینیا وولف» و«دوروٹی ریتشاردسن» أن أكثر الروايات مبيعًا فى تلك 
الأيام كانت حصورة داخل قواعد ثابتة ومقَيّدة من ناحية تعثيل الشخصية والواقع 
كان إحساس هذا الجيل الذى ولد فى العقود الأخيرة من العصر الفكتورى» ولكن 
تصادف اكتهال نضجه مع ظهور مبتدعات تكنو لو جية وثورة علميةء وانفجار ضخم 
أتى على الأخضر واليابس فى الحرب العالية الأولى» ہم يعيشون عصرًا جديدًا إحساسًا 
. واضحًا وحاداء ورأوا أن أشكال القص التقليدية تبدو غير مناسبة بل ومعادية للتعبير 
عن لحظتهم الراهنة. کتبت «فرچينيا وولف» فى مقال ها بعنوان: «الشعر والقصة 
والمستقيل » (أعيد طبعه بعد ذلك بعنوان: «جسر الفن الضيق») تقول: «كان الكتاب 
على ميم الأحعدة ينون إل قق أشياء | يكن فى مقدورهم تعقتهااة وققى فى 
القول: «راحوا مجبرون الشكل الأدبى الذى يستخدمونه على احتواء معنى غريب عليه» 
(انظر: مقالات فر چ ينيا وولف٦۳:‏ 4( ا هاا الي وة الو جرد الى كل 
من جدید من خلال مفاجآت «دارون» و افرويد» و ينه ینشتین» وعلاء آخرین» وکانت 
العاني الصمة فة اة ا غل طهر ر غراطفت وافعالات آقل ما درست به أا قرهية' 
أو شاذةء أو مزيج من الغير والشر» ولا يمكن السيطرة عليها». 
فاجأنا العلماء پان عمر الأرض ۰۰۰ ۴,۰٠٠,۰۰۰,‏ عاماء وأن الحياة 
البشرية عليها لا تتعد اللحظة فى حساب هذا الزمن؛ وأن قدرة العقل البشرى 
رغم ذلك غير عدودةء وأن الخحياة تنطوى على جال لاحدودله» وعلى قبح 
لا حدود له أيصًاء وأن الواحد مناا له إخوان فى البشرية يستحقون الحب» 
ویستحقون الکره فى آنء وأن الإيمان قد ضاع بين العلم والدين» وأن جيع 
أسباب الوثام قد تداعت» ورغم ذلك لابد من وجود بعض الالتزام فى هذا 
السياق المفعم بالشك»والممتلى بالصراعات» كان الكتاب مضطرين إلى مارسة 
الكتابة الإبداعية ... .)٤١١(‏ 
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كانت هذه الأفكار المزعجة هى التى ساعدت على ظهور المشكلات والتحديات 

أمام الكتابة الإبداعية أو تمثيل الواقع من خلال الإبداع؛ فالحياة الحديثة ) يكن من 
الممكن التعبير عنها بشكل يفى بالغرض من التعبير من خلال القصيدة الغنائية وحدهاء 
كما تقول «وولف؟» وهى لا تناسب التعامل مع تفاصيل واقع الحياة اليوميةء والرواية 
فى شكلها الحالى أيضصًاء لا تناسب الحياة المعاصرة؛ فالقصيدة والرواية تتسعان لوصف 
وقائع الخحياةء وتشعان بالبهجة حين تصور التفاصيل» وتضيق با الأنفس حين تسعى 
إلى نقل الإحساس بعمق الحياة وحكمة الوجود. تقول «وولف» أيصا: «إن رواية 
المستقبل تسعى مضطرة إلى الحمع بين القطبين» بين نشاط الشعر وسموه» وعادية التثر 
ومألوفه» )٤٥(‏ وتستمر فى القول: 

رواية المبستقبل لن تزدهى بقدرعا العجيبة على تسجيل الحقائق» وهى قدرة 

شائعة فى القص ال نبالي؛ فهى لن تنبئنا بالكثير عن البيوت ومصادر الدخل 

وموم الشخصيات؛ ستكون علاقتها ضعيفة بالرواية الاجتاعية أو رواية 

البيئة. ورغم كل جذه القيود ستظل قادرة على التعبير عن مشاعر الشخصيات 

وما يدور قى عقولمهاعن قرب ولكن من زاوية ختلفة... ستعيبر عن علاقة 

الإنسان بالطبيعة والقدر والخيال» وسوف تلتمس الصلة بين الإنسان 

وأحلامه. ف الوقت نفسه سوف تصبح تعبيرًا عن سخرية الأقدارء» ومفارقات 

الزمن» وتناقضات الدنياء وعن قضية الحياة فى نظر الإنسان» وقرما من كيانه». 

وتعقيداتا التى لا تكاد تنتهي. سوف تتخذ الرواية الجديدة قالبًا جديدًا-قالب 

العقل الحديث الذى هو مزيج من مفردات غريبة متناقضة .)٤١١ »٤١٥(‏ 

فی الوقت نفسه تطالبنا «فرچينيا وولف أن تصبح الرواية الجديدة «مكتوبة وهى 

على مسافة ما من الحياة؟ (۳۸٤)؛‏ فيستطيع الكاتب أن ينقل تعقيداتما الشائعة إلى حراب 
الفن الغني» الفن الذى يضرب بالشكل عرض الحائط» والذى يعبر عن الذات تعبيرًا 
يقترب من الواقع» وملتمسًا لحدود الاستقلال الجمالي» ومعبرًاعن عام يبدو فيه الحاضر 
منبست الصلة عن الماضي» والتجربة متشظية ومتعددة الأوجه» ولا يجدها حد عا 
اضمحلت فيه القناعات السابقة حول العام المادي» وحول فهمنا لأنفسنا فيه؛ ذلك 
هو القن الذى سعى إلى الوصول إليه «چويس»»ء وسعت إليه «وولف»» وسعت إليه 
«ريتشاردسن». كانت النتيجة الخروج با بات يوصف أنه الرواية «النفسية» أو رواية 
«تيار الوعي» أو «الرواية الحداثية». 
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الرواد: ۰ 
۰ کان «چویس» و «وولف» و «ریتشاردسن» يتقاس مون هدفًا واحدًا هو ثيل 
جوانب الوجود الإنسانى التى م يستطع النثر التقليدى تثيلهاء وكانوا يشتركون أيصًا 
فى التطلع إلى ابتداع الأشكال الأسلوبية التى تناسب ذلك الهدف» رغم ذلك فإن 
السياقات المادية والاجتهاعية والثقافية التى انطلق منها الثلاثة» وأنتجوا من خلاطما ما 
أنتجوا من الأدب» كانت خختلفة غاية الاختلاف: فقد كان «جويس» أيرلنديًا اختار 
أن يقيم فى أوروبا منفيًا باختياره» فى خحضم سعيه المخلص إلى الوصول إلى شطآن فنه 
الغريب» معتضدًا فى ذلك بأنصار لا يقلون عنه اسا للجديد من أرباب الفن والأدب 
فى ختلف ثقافات العا؛ وكانت «وولف» ثمرة من ثمار الليبرالية «الفكتورية» التى 
مثلتها الفثة الممتازة من الطبقة المتوسطة» ونشأت فى أحضان الحوار الفكرى الذى كان 
يديره مفکرو بلومزبري حول کل شيء یتعلق بالأدب. رکانب رار دن یی 
إلى «المرأة الجديدة٠»‏ تؤمن بالاستقلال وتمارسه» يظهر طبعها فى نثرها «النسو ي“ ذی 
الطابع الثوري» تعيش ش على ما هو أقل بكثير من مبلغ الجنيهات الخمسائة الذى تقول 
«وولف» إنه ربا يكفى المرأة التى تريد أن تتخذ من الكتابة مهنة. 

تناول الكَنّاب سيرة هؤلاء الثلاثةء وإذا أراد القراء مزيدًا من المعلومات فإنى 
أحيلهم إلى كتاب «ريتشارد إلان؛ المعنون ب: جيمس چويس؟ (۹١۱۹)ء‏ وإلى الطبعة 
الثانية المنقحة وا مزيدة الصادرة عام (۱۹۸۲)» وإلى كتاب «هرميون لي المعنون ب: 
«شرچینیا وولف(۱۹۹1)ء وإلی کاب «جلوریا جلیکن فرووم؟ المعنون ب: «دوروٹی 
ریتشاردسن: سیرة حیاة» (۱۹۷۷). ولد «جیمس» و «وولف» کلاهما فی عام (۱۸۸۲) 
OG E‏ ولد جويس» لأسرة ما لبشت أن 
تحولت من الثراء إلى البؤسفى «دبلن» فى أثناء ا مناخ السياسى أيام «ستيوارت بارنل»» 
ووّلدت «وولف» ف بيثة مُلّهمةء رغم أا كانت بيثة محافظةء تمتاز بالنزوع إلى الاحترام 
الأجتهاعي» وهى بيئة النخبة المثقفة (الإنتليجنسيا) فى الفثة الراقية من الطبقة المتوسطة 


(#) جاعة بلومزبري : جماعة أدبية تضم كتَابًا ومفكرين وفلاسغة وفنانين» يؤمنون بالفن وأهميته» ويديرون 
نقالّسا في] بيهم فى بلومزبري» تتنوع الموضوعات التى يناقش ونا فى الأدب وعلم ا لجال والنقد 
والاقتصاد. .. إلخ. من ضمن المفكرين المواظبن على حضور هذه النقاشات «فرچينيا وولف ويم 
فورستر» وةلیتون ستراکي» و #جون مانیارد کینز؛ (المترجم). 
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فى العصر الفكتوري» ورغم الفقر الذى طفق يزداد نتيجة لتبذير الوالدء فإن «چويس“ 
حصل على تعليم جيد فى مؤسسات «الجوزويت؟ التعليمية المحترمة (مشل: كلية 
«كلونجوز٤»‏ وهى مدرسة داخلية فى إقليم «كلدار؟» وفى كلية «بلفيديره فى «دبلن؟)ء 
وعندما كان مشغولا فى دراسة اللخات والفلسفة فى الكلية ا لجامعية ب: «دبلن»» ضاق 
ذرعَّا ب) كان يَعْدّه نزعة [قليمية ضيقة الأفق شائعة فى أيرلنداء وقومية كاثوليكية لا 
تکاد تری موضع أقدامها؛ فهاجر إل «باريس» فى عام )۱۹٠١(‏ لدراسة الطب» ولكنه 
ما لبث أن عاد ولم تقض شهورٌ قليلة ليكون إلى جانب أمه وهى على سرير الاحتضار. 
وفى عام )۱۹١٠١(‏ بدأ يكتب ما يشبه الصور القلمية حول الحياة فى لندن (وصدر الكتاب 
فی عام (۱۹۱۶) باسم: «الدبلنیون» أو «أهل دبلن٤)»‏ كا صدر له ف العام نفسه رواية 
تروى سرته الذاتية بعنوان: «ستيفن البطل»ء ولكن المدينة (مدينة دبلن) بدت فى 
عینی ٥چویس»‏ وکأنہا ینت أو کآہہا أکثر رکودا من ذی قبل. قابل «چویس نورا 
بارناكل» فى منتصف يوليو من ذلك العام» واتفقا على مغادرة «دبلن» إلى الأبد فأقاما 
بعض الوقت ف تریس ت۲٠‏ حیث عمل "چویس"مدرسا ألغة الإنجليزية» ٹم انتقلد 
إلى «زيورخ»» وغادراها آخر الأمر إلى «باريس». 

کان «چویس؟ يعانى من عقدة القطيع؛ يعز عليه أن ينشر عمله عند الناشرين الذى 
ينشرون كل شيء» والذين يُشكون-مع ذلك-من صعؤبة تسویق کتبه؛ لأنها لا تروق 
ماهير القراء؛ ولأنها ميل إلى التشهير بالناس؛ ولأنها مفعمة بالفحش» ويكاد يمجها 
الذوق السليم. ولكن فى عام )۱۹١١(‏ وقع مخطوط روايته ذائعة الصيت: «صورة الفنان 
ف شبابه» فى يد الشاعر الأمريكي «إزرا باوند» وكان من أكثر المتحمسين للحداثةء 
فتحمس للرواية» ونشط فى إقناع «هارييت شو ويفر لتتولى رعاية الرواية» ونصرة 
مؤلفها الموهوب» ونشرها مسلسلة فى عام )۱۹١١(‏ فى المجلة الأدبية الفصلية التى كانت 
تقوم على تحريرها فى ذلك الوقت: «المغرور هع ٠٠1١‏ ا لمتخصصة فى نشر الأعال 
الطليعية» وقام «ب. و. . هوبش» بإصدار الرواية بعد ذلك فی کتاب صدر ف آمریکا فی 
عام (۱۹۱7). استقبل آغلب النقاد الرواية استقبالاً حافلاً (سواء بالثناء أو بالذم» كل ١‏ 
حسب وجهة نظره) يقول: "إنها ضرب جديد من الرواية الواقعية الأدبية تشتط فى رسم 
شخصيات غير مهذبة ولكن بطريقة مذهلة من الناحية الإبداعية» ولكن قلة من أولئك 
النقاد أقروا بأن الرؤاية تنطوی على نسق بنيوى شديد التعقید» وم ركب إنشائى يتألف 


(#) میناء بحری فی شمال شرق [يطاليا. (المترجم). 
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من طبقات یلی بعضها بعصا استخدمه «چويس» بعد ذلك فى عمله التالي. ظهرت - 
بعد ذلك -الفصول الثلاثة عشر الأولى من رواية «يولسيز» المؤلفة أصلا من ثمانية عشر 
فصلا فى جريدة ال: «لتل ريفيو» ف الفترة من مارس (۱۹۱۸) إلى ديس مبر من عام 
)۹٠(‏ قبل نشر الحكاية رقم ٠١‏ بعنوان: «نوزيكا»» حيث مُنعت الرواية من النشر 
فى الولايات المتحدة والمملكة المتحدة لتفحش ها (وهو قرار )رفع إلا عام ٠1۹۳۴‏ 
انتقل «چويس؟ إلى باريس بتشجيع من «باوند»» وهناك اقترحت صاحبة مكتبة ودار 
نشر تدعى افيا بيتش» أن تشر الرواية تحت رعاية مكتبتها التى كانت تسميها: 
(«شيكسبير وش ركاه»» وعملت على طباعتها باشتراكات القراء مقدمًاء وظهرت الرواية 
آخر الأمر فى هيثة كتاب فى عام (۱۹۲۲)ء وأسهمت الخرابة فى أسلوب الروايةء والرؤية 
التى تحملها مدعومة بأسلوب جيد فى التسويق» والسياق الغريب الناشئ من كونہا 
رواية حظورة» فى أن حظى المؤلف بشهرة دبية كبيرة» نما أكد على صعوده كنجم أدبى 
فى رأى النقادء بدءًا من أصحاب المذهب الطبيعى وانتهاءً بها تردده الطليعة الأدبية. 
کان «چويس» نفسه متواضعًا فيا يتصل بإنجازه الأدبي» بل كان أقل تواضعًا ما 
يظن النقاد؛ فقد كتب إلى المسيقار «آرثر لوبنستین؛ فی عام (۱۹۲۲) يقول: «اعلم أن 
أمية الكتاب تكمن فى أسلوبه» (إلمان» .)٥۹۸:1۹۸١‏ كان تأثير الإبداعات السردية 
والبنيوية فى رواية «يوليسيز» على فن القصة الحداثى تأثيرًّا كبيرًا لا يقبل الجدل. كتب 
الناقد «فورد مادوكس» إبان صدور الرواية يقول: «هناك كتب معنية تغير العا مء ورواية 
«يولسيز؟-سواء نجحت أو فشلت من هذه الكتب التى تغير العا؛ لأنه من اليوم 
فصاعدًا ما من كاتب روائى يضع لنفسه أهدافا جادة» يشرع فى كتابة عمل أدبى قبل 
أن یکون قد آمعن النظر فیا کتبه چویس فی «یولیسیز٤»‏ وقبل أن یکون قد وصل إلى 
تقدیره ا لخاص - ساابا وإ ججابا - للأسلوب الذی استخدمه چویس فی روایته» (دیمنغ» 
٠‏ . وأما «ت. س. إليوت» فقد نحا نح وا أكثر ميلا إلى التنبؤء وأعلن أمام 
«ثرچینیا وولف »بان «یولسیز» قد دمرت القرن التاسع عشر کله» (الیومیات .)۲٠۳:۲‏ 
من جانبها رأت «وولف» أن الرواية "كتاب ينطوى على جهل مطبق» وبعد مقيت 
عن التهذیب ... کتاب کتبه عامل علم نفسه بنفسه ... فجاء متمحورًا حول ذاته» 
مفعتًا بالنرجسية» مغرقًا فى الرغبة فى الظهورء فظًا يعوزه الذوق» صادمًا دون تحفظ 
باختصار: عمل مقزز“ (۱۸۹). على أننا يمكن أن نفهم من هذا النقد أن «وولف» كانت 


26 


1 


تظهر نف ورا حقيقيًا من الرواية بقدر ما كانت تظهر غيظًا دفيتًا من منافس قدير ظهر 
فجأة على الساحة. وبناء على توصية من «إليوت» فكر «آل وولف» فى نشر الرواية 
فی عام (۱۹۱۸) فى دار النشر الصغررة التی انوا یمتلکونہاء والتى كانوايسمونا: 
«هوجارث للنشر»» ولكنهم رفضوا آخر الأمر» ومن المحتمل أهم رفضوا النشر بسبب 
طول الروايةء والأكثر احتمالاً أنهم رفضوا لأنهم عجزوا عن العثور على صاحب مطبعة 
يعكف على طباعة خطوط مُعَرَّض فى النهاية لقرار حظر بسبب فحش متواه ۰ استقبلت 
«وولف» حماس «إليوت» للروايةء والذى كان استقبالاً يدل على خبرة الرجل وعلمهء 
بشيء من الفتور. کتبت فی مذکراتما: «) يقل «إلیوت٤‏ شیئا... ولکنی خنت أنه کان 
یقصد أن ما کنت أکتبه ربا كتبه السید «چويس» بطريقة أفضل» (14). كانت «وولف» 
ترى-منذ البداية - أن منهج «چويس؛» النجريبى منهج مثير» فليس من شك فى أن تجربة 
«چويس» قد أثرت على «وولف» حين كتبت رواية «المسز دالواي» .)۱۹۲١(‏ كانت 
«وولف» أيضصًا مستعدة لاإقرار بعبقرية «چويس٤اتكاءٌ‏ على اعتراف نقاد ثقات آخزين 
مشل: «إليوت» الذى كانت تحترم آراءه. وعلى الرغم من هذا وضعت «وولف»يدها 
على جانب ل محقق ها الرضی فی کتب «چویس» (وما کتبته «ریتشاردسن» أيضصًا)» وهو 
نكوصه عن وصف العقل الغارق فى الذات» المخفق فى الإمساك با كانت تقول: «إنہا 
القدرة علل النفاذ إلى أعماق الوعي» ونسبية الموية». 

کان ترتيب «وولف» الثالثة بين أربعة أبناء (فانیسا وثوبی وٹرچينيا وإدریان)» 
ؤلدت للكاتب «لفلى ستيفن؟» من أهم حررى «القاموس القومى للسيرة؟» وزوجته 
الثانية المدعوة ب: «جوليا دكورث؟» وقد حيل بينها وبين دخول جامعة كامبردج التى 
تعلم فيها أخواها؛ بسبب جنسهاء وبدلا من ذلك اعتمدت على القراءة النهمة لكل ما 
وجدته فى مكتبة والدهاء وفى الخامسة عشرة كانت تعانى من أول نوبة انيار عصبى من 
النوبات الكثيرة التى كانت اججها بعد ذلك؛ بسبب الضغط العاطفى الذى تحكم فيها 
بعد وفاۃ آمها فی عام »)۱۸۹١(‏ وأختها من آبيها فى عام (۱۸۹۷)» وبسبب طلاق أبيها 
من أمهاء وبسبب نظرات أخويها ها كأنشى» وأما السنوات التى تلت ذلك فقد تخللتها 
فترات اعتلّت فيها صحتهاء »> واستولى عليها الاكعاب والرغية فى الثورة والتمرد على 
استحقاقات عاطفية لرجل كانت تذكره بعد ذلك بشيء من الاضطراب فى المشاعر 
بوصفه «آبا طاغية۲. وعندما قضی فی عام (٤۹۰٠)انتقل‏ «آل ستيفنز» بسرعة من 
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منزل العائلة فى «كنجزتون» إلى ضرب من الاستقلال غير المألوف في «بلومزبري». 
وأصبحت «وولف» وهى طفلة تعيش وسط عدد من أبرز رجالات العصر الفكتورى 
ونساثه» وعندما كرت جلت طاقاتما الذهنية الجبارة فى ال ججَاج الذى كان يحتدم بينها 
وبين اخيها «ثوبي» وزملائه ف جامعة كامبردج حول القن والسياسة (وكان منهم «إي. 
إِم. فورستر» و «لایتون ستراکي)» و «جون ماینارد کینزا» و «لیونارد وولف» الذی. 
أصبح زوجھا فيا بعد). انضمت «فرچينيا وولف» إلى ما أصيح يعرف ب: «جماعة 
بلومزبري؟» وتعرضت هى وجاعتها هجوم شديد فى أثناء ذلك المناخ المفعم بال جاج 
السياسى فى منتصف عشرينيات القرن العشرين؛ لأن الناس كانوا يتهمونهم باعتناق 
أيديولوجيات إقصائية نخبوية. نال ذلك من شهرة «وولف» رغم أنها كانت ترفض 
آی إقرار بتأثیر ذلك على کتاباتہا. ولکن إجساسھا بہویتها ككاتبة کان يزداد» وكانت 
تريد أن تدعم هذا الإحساس خلال السنوات التى وقعت بين رحيل أبيها وزواجها من 
«لیونارد وولف» فى عام (۱۹۱۲)ء فقررت ألا تقلل من شأن المناخ ا لخلاق الذى أتاحته 
جماعة «بلومزبري» فى جال النقد الأدبي. والحى أن تأثير أعضاء جماعة «بلومزبري» على 
«وولف» ربا کان تأثیرًا مزدوجًا فى النهاية؛ تجلى على الصعيد النفسى حين اثتزرت بهم 
على تحمل الحياة بعد رحيل أخيها «ثوبي» بمرض التيفود فى عام »)۱۹٠١(‏ وعلى الصعيد 
الإبداعى حين ركز أعضاء هذه الجماعة على حرية التفكير التى شغلت قسطًا أكبر من 
حجَّاجهم من أية عقيدة جالية يتقاسمونا. كانت «وولف» تطرح قضايا حول علاقة 
الفن بالحياة فى مقالا تما التى كانت ترسلها بانتظام إلى جريدة «الجارديان» و «ملحق 
التايمز الأدبي» فى ذلك الوقت» وكانت هذه القضايا تستمد ثراء ها من المناظرات 
الاجتماعية والسياسية والجحالية التى كانت تحتدم بين أعضاء جماعة «بلومزبري». 


وکانت «وولف» أيصًا تناضل من أجل الانتهاء من أول رواياتهاء والتى توفرت 
على مراجعتها فى أثناء سنوات متعددة من الاهتزاز العقلى الذى لازمها. ظهرت رواية 
«الخروج فى رحلة بحرية٠»‏ وهى قصة تدور حول اكتشاف الذات» إذ تستيقظ «راشيل 
فنراك» الذاهبة فى رحلة إلى أمريكا الجنوبية مع أبيها وعمتها وخاهاء على احتمالات 
تنطوى عليها حياعها الخيالية والفكرية» وما تعرضت له هذه الحياة من قمع بسبب 
استحقاقات عام ييمن عليه الرجال. وما أصبحت مخطوبة لكاتب واعد طموح» حتى 
تلم بہا مى وتموت» وهى ناية تترك سؤالاً عيرًا فى انتظار الإجابة: هل اختصرت 


28 


«راشیل» عذاباتہا واحتالات حیاتہا بموتہا البکرء آم تجاوزت خاوفها وقیودها؟ هو 
لغز ترکته «راشیل٩‏ جعل «لایتون ستراكي» يقر ويعترف بأن الرواية تجاوزت ما'ألفه 
الفکتوری ون فی کتاباتہم تجاورًا كرا (انظر: ماجومدار وماکلورین» .)1٤:۱۹۷٩‏ فی 
الشخصيتين الرئيستن فى الرواية نلمس شيًا من «وولف» نفسها: «راشيل؟ يمكن 
مقارنتها ب: « وولف الشابة فى عشقها المقموع لمعانقة الخبرة ا لحسيةء وحطيب «راشيل» 
المدعو ب: «تيرنس هيوت»» الذى كان بخطط ليصبح كاتبًا روائيّاء كانت له رؤية خبراتية 
تشبه خبرة «وولف» الخبراتية» فعندما يقول مثأا: فى حين نكتب نحن كتاب الرواية 
من الرجال عن المرأة فإننا لا نزال نجهل أيسر الأمور عنهاء لا نعلم كيف تحيا ولا كيف 
تشعر» ولا ماذا تفعل بالضبط» (الخروج فى رحلة بحرية:٠٤۲)»‏ فإنه يعبر عن تعاطف 
مع الحياة اليومية التي يجياها النساءء وإحساس بالذات لم يبرح «وولف» طوال حياتها. 
سواء فى كتاباتما الروائية أو غير الروائية. وأما عنفه بين الحين والحين فيعبر عن أنه م . 
يكن جرد مطية رمزية ترمز بها «وولف» إلى آرائهاء ولكنه عندمايقول ل: «راشيل»: 
يوجد شيء فيك م أستطع فهمه» »)۲٤٥(‏ ورغبته فی «كتابة كتاب عن الصمت» ... أو 
عن الأشياء التى يسكت عنها الناس» (۹٤۲)ء‏ يتسق ذلك مع هوس «وولف» نفسها 
بقدرة الشخصيات على المراوغة» وسعيها إلى البحث عن أشكال لكتابة الرواية تتسع 
للتعبير عن كل ما هو مسكوت عنه فى حدوده الأعرافية. 

وف النهاية يصدر «دوكورث۲رواية «ا روج فى رجلة بحرية» فی عام »)۱۹١١(‏ 
ويصدر معها رواية أخرى كانت -أيصًا_أول رواية تكتبها امرأًة أخری هی «دوروٹی 
ميللر ريتشاردسنبعنوان: «أسقف مدببة٠»‏ وكانت بمنزلة الجزء الأول من رواية ها 
بعنوان: «رحلة حج» تتألف من ثلاثة عشر سغراء عبارة عن وصف تخييل أنجزته 
الكاتبة من خلال بطلتها «ميريام هندرسن؟ التى تسرد قصة حياتبا المليئة بآمال عحبطة› 
وجروح غائرة» ونوبات اكتئاب متلاحقةء وعمل شاق» وإصرار إبداعی ميز حياتا 
الممتدة من ثيانيتيات القرن التاسع عشر وحتی عام 1۲ ولدت «اریتشاردسن» 
لأسرة ميسورة من أسر الطبقة المتوسطة فى مدينة "أبنجدون" بالقرب من «أوكسفور» 
فی عام (۱۸۷۳)» ها ثلاث أخوات أخریات» ولکن أباها کان يعاملها على أنہا «الولده 
فى البيت أو «ولد» الأسرةء وتلقت تعليمها فى «دار ساوثبورو»» حيث درست الأدب 
والمنطق» وتعلمت الفرنسية والألمانيةء وألمت بطرف من مناهج البحث فى علم النتفس 
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التى كانت جديدة فى ذلك الوقت» ولكن الأحوال كلها تبدلت بعد أن ضربت الأب 
أزمة مالية أتت على استشاراته الضعيفة» وقررت «ريتشاردسن» وهى فى السابعة عشرة 
أن تكسب قوتها من عرق جيينهاء فعملت مدرسة فى مدرسة فى «هانوفر» فى ألمانياء 
وبسبب المرض العقلى الذى بدأ يظهر على الأم» عادت «ريتشاردسن» بعد ستة أشهر 
لتعمل مدرسة فى شال «لندن»» وى عام (۱۸۹۳) اضطر الوالد إلى إعلان إفلاسه 
فانتقلت الأسرة إلى «تشسويك»» ووجدت «ريتشاردسن؟ عملا كمربية أطفال» وفى 
عام )۱۸۹٩(‏ انتخرت الأم: قطعت رقبة نفسها سكين مطبخ فيم] كانت تقضى إجازة 
قصيرة مع ابنتها فى «هاستنغز؟. 

اضطربت حياة «ريتشاردسن» من رعب المشهدء فشدت الرحال إلى "لندن" ` 
لتعمل سكرتيرة لطبيب أسنان فى شارع هارلي» كانت ساعات العمل طويلة وملة» ِ 
ولكن طبيعة العمل نفس ها كانت تقوم على نظام وترتيب كانت تتوق إليهما فى حياتما 
مع أسرتما. أضف إلى ذلك أن الوظيفة وفرت ها الاكتفاء المادى من خلال المرتب 
القليل الذى كانت تتقضاه» أقامت فى فنادق «بلومزبري» الرخيصة» ووجدت متعة فى 
تلك الإثارة التى وجدتا فى حياتها على هامش البوهيمية الجالية الاجتماعية والسياسية 
التی كانت تتميز بها المدينة فى أواخر تسعينيات القرن التاسع عشرء رغم أنها رفضت 
الانضام إلى أية جماعة من تلك الاعات ذات التو جه الاجتاعى أو الروحى أو المنادية 
بحق المرأة فى الاة قتراع» نظريات شخلت جزءًا من وقتهاء ولكنها ظلت خلصة شد 
الإخلاص لتلك الفردية الاجتاعية والعاطفية التى كانت مضطرة إليها اضطرارًا فى 
أول الأمر.أثمرت تلك السنوات العجاف الساحرة سياقًا مواتيًا استثمرته فى كتابة 
الأجزاء الوس طىءمن رواية «رحلة حج٠:‏ قصائد غنائية فى عشق مدينة تعلقت روح 
بطلتها «ميريام» بشوارعها التى تخلب الألباب دون أية استحقاقات» تعلق تجاوز دائرة 
معارفها وأصدقائها العابرة فى حياتها المدينية. ولكنها تحرج بثلاثة أصدقاء يتمكنون 
من عقلها وقلبها: «بنجامين غراد»» الساكن الذى يتقدم لطلب يدهاء و «فيرونيكا لزلى 
جونز الصديقة القريبة من قلبها التى تتحمس لتشجيعها عل الزواج من «غراداء 
و(ه.ج. ولز»» زوج صديقة ها من أيام المدرسةء توطدت العلاقة الفكرية بينه 
وبين «ريتشاردسن»» فكانت علاقة طويلة حية با لجدل» وكانت معاركه) العقلية» 
ومشاجرات الرأى بينهماء وخاصة حول موضوعات بعينها مثل: «الفابية» و «النسوية» 

و «الواقعية الأدبية» ما أشعل طاقاتماء وأعاد إليها الرغبة فى الكتابة. 
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اضطربت حياة لاريتشاردسن» العاطفية أي] اضطراب» وأضيفت إلى هذا 
الاضطراب العاطفى ضغوط عصبية سببها ذلك الحمل الذى لم تكن تخطط له ولا 
ترغب فيه» ثم إقدامها على الإجهاض بعد ذلك» ثم اضطلاعها بأعباء كثيرة كلفتها 
الكلير من الجهود الذهنية والبدنية» أصبحت بسببها قريبة من الانجيار. كتبت ف عام 
(۳5) ل: «سيلفيا بيتش» تقول: إنها لبشت عددًا من السنين تخطط لكتابة رواية 
عن عزلة المرأة (رحلة إلى الجنة: ١۲۸)ء‏ قررت ترك العمل فى عيادة طبيب الأسنان»ء 
وقررت أن تكسب عيشها من الكتابة. انفصلت عن «ولز؟» وبعد زواج «غراد» و «لزلى 
جونز انتقلت لتعیش (بین عامی ۱۹۰۸ و۱۹۱۲) بون أفراد مجتمع من الصحابيين فى 
«سسكس!» تعكف على كتابة مسودات ومشاهد ومقالات لحريدة «ساتر دای ريفيو» 
فيا كانت تشرع فى كتابة الرواية التى حططت ها. شعرت فى البداية بالإحباط بسبب 
عجزها عن تصوير الموضوع الذى كانت تريد تصويره فى روايتها: امرأة شابة تناضل 
من أجل تحقيق هويتها فى خضم سيطرة ذكورية فى كل اتج اه فى مجتمع الفترة المتأخرة 
من العصر الفكتوري» حاولت أكثر من مرة ول ترق ها ا لحاولات الأولى» وفتشت فى 
الذاكرة فاستعادت ما تعرفه عن الروايةء إنها تقول: «بدالى أن متطلبات الشكل الروائى 
متطلبات ثانويةء تأتى فى المرتبة الثانية بعد شيء م أستطع تحديده فى ذلك الوقت» كا 
بدت لى النهايات مفتعلة لا تنسجم مع التجربة نفسها» (رحلة إلى الحنة: ۱۳۹)» وى 
النهايةء وتحديدًا فى عام (١۱۹۱)ء‏ كتبت «أسقف مدببةا» لترفض من خلاهما الشروط 
الأعرافية التى تتمحور حول الحبكة والشخصيةء ليصبح التركيز الأكبر على وجهة نظر 
بطلتها التى تروى سيرعہا الذاتية. وصفها «إدوارد جارنت» الذى قرأالرواية ووافق على 
نشرها فى دار نشر «دوكورث» بأها ضرب من «الانطباعية النسوية» (فروم» ۷۷:1۹۷). 

صدرت الأجزاء الأولى من رواية «رحلة حج؟ بسرعةء وف الوقت الذى كانت 
فصو لالجز ء الذى عنونته ب: «الفترة الفاصلة» د تنشر بانتظام فى مجلة الأدب الطليعى التى 
كانت تسمى «لتل ريفيو» متزامنة مع فصول رواية «يولسیز» ل: جيمس چويس»» 
كانت «ريتشاردسن؟ فى أوج شهرتها كرائدة للرواية السيكولوجية الجديدة. وفى نهاية 
عشرينيات القرن العشرين أصبحت «دوروثى» تستغرق وقتًا أطول فى كتابة الأجزاء 
المتبقية من الروايةء وبدأ اليأس يتسرب إلى جمهورها؛ لأن حياة البطلة «ميريام» ل قصل 
إلى نهاية (خاصة: عندما تخفق البطلة فى قصة استمرت فترة طويلةء أو يؤول مشروع 
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زواجها إلى فشل عبط» وعندما نشر «ج. م. دنت» رواية «رحلة حج٩‏ بجميع أجزائها 
فى عام (۱۹۳۸)» بيا فيها الأجزاء الأحد عشر التى كانت قد شرت فى السابق مضافا 
إليهاالجزء المعنون ب: «دمبل هل»» بدأ القراء يدركون أن الجزء الأخير هو الذى بين 
يديهم الآن. وأحاط ب: «ريتشاردسن» الإحباط بسبب عجز القراء عن فهم مشروعها 
السردي» واستمرت تعمل فى الحزء الثالث عشر والأخير المعنون ب: «ضوء القمر فى 
مارس» والذى ينتهى ب: «ميريام» إلى نقطة اللقاء مع «ألان أودول»» الفنان الذى 
تزوجته فى عام (۱۹1۷) وقد صدر هذا ألجزء بعد وفاة ا مؤلفة فی عام .)۱۹٩۷(‏ کانت 
«ریتشاردسن؟ أكبر من «چويس» و «وولف» بعشر سنين» ومع ذلك عاشت شت بعدھا 


بست عشرة سنة. 


الحدائة والرواية: 


أرى أن مهمة تقديم أية لحظة من -لعظات التاريخ الأدبى مهمة انتقائية بالضرورة» 
وهناك عدد كبير من الكتاب الذين كان هم تأثير واضج وإضافات ظاهرة للرواية 
الحداثية خلال العشريات والعشرينيات والثلائينيات من الققرن العشرين» ونحن 
نتنا وهم فى الصفحات التاليةء ولكن الصفحات التالية لا تكفى لحديث مفصل 
با لحجم المطلوب عن کل واحد منهم. کان «هنری جیمس» و «جوزیف کونراد! و 
«فورد ماد وكس» من رواد ما يسمونه ب: «والواقعية الجحديدة» فى الروايةء بين رأينا 
كيف أصبح «آرنولسد بنیت» و ۵ھ. ج. ولز» و «جون جولزورڻي؟ معروفين بعداثه م 
هذه «الواقعية الجديدة٠»‏ وكيف ناصبها العداء أيصّا -وإن کل على طریقته _ «إي. 
إم. فورستر» و «د. ه. لورنس» و «ووندهام لويس الذین راحوا باس تمرار پطورون 
-عن وعی - آدواتہې واستراتیجیاتہم» واستقلاهم عن أعال «چویس» و «وولف» 
و «ريتشاردسن» التى كانوا يرون أنها مغرفة فى الذاتية» مهمومة بالتأمل الداخليء 
مسستغرقة فى وصف الذات» وف الوقت الذى كان ي رى فيه هؤلاء الكتاب جِيعًا أ+م 
ينتجون نثرًا «حداثًا» جديدًا» | يكن أحد منهم يعد نفسه «حداثيا؟» وهو معیار أدبی 
نقدى طوره الأكاديميون واستخدموه بعد ذلك. ليس هدف هذا الدليل الذى بين أيدينا 
الآن أن نكرر ما كتبه المحللون من مراجعات ونصوص نقدية حول الأفكار والحركات 
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الحداثية» وهى مراجعات ونصوص متاحة للجميع» ولكن المدف من هذا الدليل هو 
مساعدة القارئ فى الوقت الحاضر على أن يضع فهمه للرواية فى مبتدأ القرن العشرين 
فى إطار البيثة التى نشا فيها «جويس» و «وولف» و «ريتشاردسن»» والطريقة التى . 
کانوا یفکرون مہاء والتجربة التى خاضوها وأسفرت عا أسفرت من أعال روائية. 
سوف نستكشف -إذن فى الفصول التالية كيف تطورت مبادئهم الماليةء و مومهم 
في يتصل باو ضوعات التی يتناو لونہاء ونسعى إلى وضع هذه الأمور كلها فى سياق 
الأفكار الاجتماعية والتاريخية والفلسفية والفنية التى كان ها التأثير الأهم. فى الوقت 
نقفسه‌آمل أن أظهر مواقعهم النسبية داخل السياسات الرسمية والاجتماعية للطليعيين 
فى العشريات والعشرينيات والثلاثينيات من القرن العشرين» وأن أعمل على تشجيعك 
(أیہا القارئ الکریم) على التفکیر الناقد لیس فقط فی الإمکانات التی طرحھا اتساع أفق 
الرواية بفضل جهود «چویس» و «وولف» و «ريتشاردسن»» ولكن أيصًا فى مشكلات 
هذا التطور فى خحضم هذه الحداثة الأدبية الناشئة. . 


الحداثة: 
شهدت الفترة الأول من القرن العشرين ثورة عالمية فى مجال الفنون» من 
علاماتها أن منظومة كبيرة من الاعات الثقافية والح ركات الجمالية والكتاب 
المستقلين والفنانين سعوا إلى تعزيز علاقاہم مع الواتع وتغير هذه العلاقات» 
وسعوا كذلك إلى تعزيز تصويرهم هذا الواقع وتغيير الطريقة القديمة فى تمثيل 
هذا الواقع» مصطلح «الحداثة» يمثل هذا الضرب من الاندماج الذى لايكف 
عن المراجعة بين تلك التجارب المالية الممعنة فى التنوع؛ وصولا إلى الأسلوب 
الشامل» أو المزاج الاجتاعى والسيكولوجى لعصر يمكن أن نصفه بأنه عصر 
«اخداثة»» ویتفق الجمیع على آنه يقع فی الفترة بین (۱۹۱۰) و (۱۹۳۰). فى 
کتاببا المرجع صف کل من «برادبري» و «ماكفارلان» الحداثة بأنہا: فن 
يتتجه عام يمضی فى طريقه نحو التحديث لا يلوى على شيءء» عام يتسم بالتطور 
الصناعى المطرد» والتكنولوجيا المنقدمةء والتمدين والعلمانية وجيع الوسائل 
التى نمثل الحياة الاجتماعية لإاعة ما٠‏ وفى الوقت نفسه هي: «فن ينتجه عالم . . 
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رحلت عنه الكثر من ضروب اليقين التقليدية وتبخرت عن سئه تلك 
الثقة الفكتورية ليس فقط فى التقد» ولكن أيصا ى وضوح الواقع ووجوده 
نفسه» (برادبری وماکفارلان .)٥٦:۱۹۷١‏ وينتج هذا الوضع المزدوج تناقضًا 
مركزيا؛ فبالاعتهاد على سياق ومنظور يمكن التظر إلى «الحداثة» على أنها دافع 
إبداعى مفعسم بالقوة إلى «التجديد» من خلال قطيعة متعمدة مع الأعراف 
القنية الباعثة على الإحباط التى يمتلى ما الماض القريب» ومعانقة الحديث› 
أو عل أا ضرب من أدب الأزمة والاضطراب التى تضرب الشعوب قى 
بعض الأحابينء تسعى دون طائل إلى التأكيد على سلطة الفن ف إسباغ الشكل 
على عا فقد كل صلة له بالنظام والاستقرار. ولأن «الحداثة» تعنى - ضمتًا 
حساسسية ثقافية أكثر نما تعنى فترة معينة فى الزمن» فإنها ليست -ببساطة - 
قابلة للتبادل مع مرجعيات تاريخية صارمة» مل «أوائل القرن العشرين» أو 
«العشرينيات»» وإن كانت تتداخل معها. إن مصطلح «الحداثة العليا» يشير 
-بصفة خاصة - إلى التفسير المرجعى للتجربة الأدبية «الأنجلو ساكسونية» 
بين ا لحروب العالميةء التى تنسم بالقطيعة مع الأشكال المباشرة للتمثيل فى اتياه 
التجريب الأرحب وف اتجاه الموضوعية والانعكاس الذاتي. مثل هذه الشكلية 
الجمالية تتهاهى -لمطيا-مع الأعلام المرجعية مثل: «إزرا باوند» و «ت. س. 
إليوت»» وأيضًا «جويس» و «وولف». النتيجة من وجهات نظر نقاد ما بعد 
البنيوية والنسسويةء وما بعد الاستعمارء أن مفهوم الحداثة تم الإقرار به الآن 
بصورة کبیرة لکی یکون مقتوحا على تفس ير أكثر رحابة وإعادة تعريف 
أكثر اتساعًا من هذه القراءة التى تم الإقرار بها من قبل. (انظر: «برادبري» 
و «ماکفارلان؟» 0 )و «فولکنر؟» (1۷۷)» و «لیفنسون٩(٤۱۹۸)‏ و 
(۱۹۹۹))ء «آیستنسون» (۹)؛ و « کیم سکوت»» (444) و (1۹4°)› 
و «نیکولز» »)۱۹۹٥(‏ و «جولدمان» .)۲۰۰٤(‏ 
أكثر ما يثير العجب ف تاريخ الرواية الحداثية (والقص الخيالى الحداثى بصفة عامة) 
درجة انعكاس الذات فى هذه الرواية» وبصفة خاصة فى حجم التنظير الذى ظهر لتبرير 
«حداثتها؟» على سبيل المغال: كانت «وولف» مشهورة بأنها ناقدة أدبية حترفة فى حياتبا 
کشهرتہا بها كاتبة روائية» وکانت «وولف» تکتب کثرًالتشرح کیف تکتب» وکیف تقر 
عمليات القراءة والكتابة عندها بمراحل معينة. لقد بدأت فى عام )۱۹٠٤(‏ تكتب تحت 
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اسم: «فرجینیا ستیفن؟» (تزوجت «لیونارد وولف؟ فی عام (۱۹۱۲)-مقالات خفيفة 
لمجلة أسبوعية دينية اسمها: «الجارديان»» ومراجعات تراجية لمجلة أخرى اسمها: 
«مجلة كورنيل؟» حيث كان أبوها: السير «لزلى سنتيفن» يقوم على تحريرها. ولكنها ) 
تلبث أن ارتبطت ارتباطًا وثيقًا ب: «ملحق التايمز الأدبي»» وهى المجلة التى كتبت فيها 
ما يزيد على مائة مقال نشرتہا دون أن توقع باسمهاء أغلبها مراجعات لكتب أو آراء. 
ثم اشتدت وطاة الاكتئاب على الكاتبة؛ بسبب القيود التى فُرضت على التعبيز ا حر 
عن وجهات نظرها وآرائها من تَبّل رئيس التحریر «بروس ریتشموند» فبدأت ترسل 
كتاباتها إلى صحف أدبية ومجلات أخرى مرموقةء منها: «الأمة والأئنيوم؟» وخلال هذا 
العمل كانت مضطرة إلى أن تقر وتتأمل الكثير من الأعال من العصر الإليزابيشى إلى 
العصر الحاضر» ما كان سببًا فى قوة تكوينها المعرفي» وعونًا ها على التفكير المنهجى 
حن کانت تراجع التاريخ الأدبي» وحين كانت تدبج المقالات التى كان ينشر أغلبها 
فى مجلة «القارئ العادي»ء وقد شرت هذه امنالات والمراجعات التى أدارتما الكاتبة 
حول استراتيجيات القراءة والكتابة والنقد الأدبي» فى دار «هوجارث للنشر» التى كان 
یملکها «آل وولف» بین عامی (۱۹۲۰) و (۱۹۳۲). لقد صدر ها الكثير من المقالات»› 
وكانت لا تمل الحديث فى رساثئلها ومقالاتها وسجلاتا اليومية عن موضوع الأدب 
وشکله. وبعد وفاتا نشر ها «ليونارد وولف» مجموعة من المتقالات والدراسات منها: 
موت الفراشة» فى عام »)۱۹٤۲(‏ و «اللحظة ومقالات أخرى» فی عام »)۱۹٤۷(‏ و 
لاسریر موت الکابتن» فی عام (۱۹۰۰)» و «الجرانیت وقوس قزح٩‏ فی عام (۱۹۵۸). : 
وليس من شك فى أن «وولف» الكاتبة الروائية تتفوق على «وولف»الناقدة 
فى ميزان الشهرة الأدبية؛ الدليل على ذلك أن أعاها النقدية ل يلتفت إليها أحد إلا 
مؤخرًا جداء أو ربا م تحظ أعماها النقدية باهتهام كبير» فيذكر ها النقاد مجموعات من 
المقالات مثل: «القصة الحديثة»» و «السيدة بنيت والسيد براون» هى مقالات كأا 
البيانات الرسمية التى تدشن للرواية الحداثية» وتضع ها النظريات» ويذكر ها النقاد 
أيصامجموعة من المققالات السردية بعنوان: «حجرة تحص المرء وحده»» وهى أيضًا 
بمثابة البيان الرسمى الذى يدشن للحركة النسوية الأدبية فى القرن العشرين. تغير 
ذلك مع تشر الطبعات الحديدة الشاملة لمقالاعما التى قام بتحريرها «أندريه ماكنيل؛ فى 
عام (۱۹۸7)» و «راشیل باولبي» فی عام (1۹۹۲1۱۹۹۲ب)» وما تلا ذلك من نهضة فى 
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الدراسات النقدية التى ركزت أكثر ما ركزت على ما تنطوى عليه مقالاتما فيا يتصل 
مهوية «وولف٤المرجعيةفى‏ الأدب الإنجليزى («روزنبرج»» ٥‏ «بروسنان» ۰۱۹۹۷ 
«دسنبیر» ۱۹۹۷ «روزنبرج ودبینو٤۱۹۹۷.۰ء‏ «جوالتيرو» .)۲٠٠١‏ اليوم ينظر النقاد 
إلى تجربة "وولف" فى كتابة المقال» ووجهات نظرها حول القراءة والكتابة التى حلتها 
مقالاتہا ورسائلھا وکراساتہا وصفحات مفکرعہاء على آہا جزءٌ ما یمکن أن يكون 
عاملاً منساعدًا على فهم اهتامها بالتعبير عن الوعى «الحداثي»ء وشكل الكتابة الحديغةء 
لتكجشف عن رفض استراتيجى للحدود المصطنعة بين الأنواع الأدبيةء والتقسيمات 
المبتدعة التى تفرق بين أدب الرجل وأدب المرأة» وهى حدود وتقسيمات يشبه بعضها 
بعصا إلى حد بعيد فى تصورات «وولف» لفن القصة والنقدء وتصوراتها حول: الرواية 
والشعر والتاريخ والسيرة الذاتية. 

بدأت «دوروٹی ریتشاردسن»٤تکتب‏ مقالات ومراجعات لکتب فی الوقت نفسه 
الذى بدأت فيه «وولف"(٤۱۹۰-٠٠۱۹)»‏ ولكن «دوروثي» كانت تحصل على مرتب 
سكرتيرة» أي: أكثر قليلاً من جنيه إسترلينى واحد فى الأسبوع» وكأن «دوروٹى 
ریتشاردسن۲کانت ترجع صدی ما تطرحه «وولف» فی كتاب «حجرة تخص المرء وحده» 
من أن الكتابة يمكن أن تكون وسيلة من وسائل استقلال المرأة. كانت تقول: «حين بدأت 
أعمل بالترجمة والصحافة كصحفية حرة» شعرت بالانعتاق من العمل الروتينى الذى 
يلهم كل طاقاتى التى أعرفها فى نتفسي» الطاقات الأساسية التى هى وجودى كله»» 
وكّبت عن اللحظة التى قررت فيها أن تكسب عيشها من قلمها: «أصبحت الائدة 
الصغيرة التى كنت أكتب عليها فى حجرتى الصغيرة هى مركز حياتى كلها» (رحلة إلى 
الجنة: ۱۳۹). ل تكن «ريتشاردسن» غزيرة الإنتاج فى جال النقد مثل «وولف»» كانت 
تکتب فى موضوعات شتى (بد١ًا‏ من النقد النسوى ومرورًا بالروحانيات والموضوعات 
الاجتماعية والأدب والسينماء ووصولا إلى النباتيين» وانتهاءٌ بالعمل فى طب الأسنان)» 
كل ذلك لكى تضمن لنفسها دخلا ثابنّا يكفيها مؤونة الكتابة فى الرواية.تتشابه -مع 
ذلك - نظرياتما حول الكتابة والقراءة فى كل أعم اهما النثرية التى أنتجتها: نلمس ذلك فى 
مناقشاتها حول الخطاب الذى يدور حول النوع» وحقيقة «النسوية» کا يظهر فى كتابا 
المعنون ب: «النساء والمستقبل» الصادر فى عام (١۱۹۲)ء‏ وكتاب: «النساء فى الفنون» 
الصادر فى عام »)۱۹۲١(‏ وعمودها التى كانت تكتبه بانتظام لجريدة السينا الطليعية 
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التی کانت تسمی: «کلوز-أب٤‏ بین عامی (۱۹۲۷)› و (۱۹۳۲)ء وحتی فی مقدمتھا التی 
كتبتها لروايتها الضخمة «رحلة حج» فى عام (۱۹۳۸)ء ونلمس ذلك أيصًا فى تصوراتها 
وآرائها فى العلاقة بين الكاتب «الحداثي» و قارئه «المثالي؟ وهى تصورات وآراء ضمنتها 
ی کتاب بعنوان: «حول الترقيم الصادر فی عام »)۱۹۲١(‏ وكتاب: «مغامرة من أجل 
القراء“ (۱۹۳۹)ء وى مراجعتها لرواية ويس المعنونة ب: «فينيجانز ويك٤.‏ نستطيع 
أن نقول أخيرًا: إن هذه الجهود النقدية والفكرية قد استفاد منها النقاد المحدثون («كيم 
سکوت فی عام (۱۹۹۰) و «فرایبرج۲» و «مارکوس ودونالد» فی عام ۲۰۰۱)» فی إلقاء 
الضوء على ا لحيل النسوية وال ممالية فى رواية «رحلة حج٠»‏ وهى الرواية ذات الثلاثة 
عشر سفرًاء والتی استغرقت من حیاة «ریتشاردسن» عشرین عامًاء فی حضم تحدا 
للتعريف الذكورى للأدب الواقعى والرواية الحداثية. 
آما جيمس چویس؛ فكان حداثيًا رغم آنه م يكتب كثرًاعن جاليات الحداثة. أتاح 
له الدعم المالی الذی قدمته له «هارییت شو ویفر؟ بدءَّا من عام (۱۹۱۷) أن يشغل نفسه 
بفنه الإبداعى دون غيره. كب عددًا من المقالات عندما كان طالبًا فى الكلية الجامعية فى 
«دبلن»» وكانت هذه المقالات قرأ بو صفها مثقلة بالتنبؤ با موم الموضوعاتية والشكلية 
التی عاد صیاغتھا ثم تخلص منھا أو اھتدی بہا فیا كتب من قص خيالى بعد ذلك 
ونذكر من هذه المقالات النقدية مقال يسميه «الدراما والحياةة» وهو عبارة عن بحث 
يدافع فيه عن الأعمال الدرامية التى كتبها الكاتب المسرحى النرويجى «هنرك إبسن»ء 
ومقال له بعنوان: «يوم الحشده فى عام (١٠١۱۹)ء‏ كتبه لمجلة الكليةء ويماجم فيه النزعة 
الإقليمية التى شاعت ف المسرح الأيرلندى المعاصرء والمشهد الثقاف الأيرلندى بصفة 
عامة. تسبب «چویس؟ فى قطيعة بينه وبين الرأى الكاثوليكى والقومى السائدين؛ بسيب 
ججَّاجه الهجومى امثير للمشكلات» ولكن الجامعة ما لبشت أن منعت هذه المقالات» 
مما شجع الطالب الشاب» ميكر النضج» على تبنى موقف العزلة الفكرية المقيتة فى أثناء 
مشهد ثقافی كان-ف واقع الأمر- أكثر انفتاحا وتقدميّة من الناحية الفكرية- غا توحى 
به شهرته بعد ذلك بو صفه أکثر آبناء أیرلندا تعردًا وانفلاتًا. فإذا قارنا بین مقال "چويس " 
الذى کتبه فى عام )۱۹٠۲(‏ عن الشاعر الأيرلندى « جيمس كلارينس مانجان» الذى 
عاش فى القرن التاسع عشرء والنسخة المعدلة هذا المقالء التى ألقاها كمحاضرة فى 
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الجامعة الشعبية فى «تربيستي» فى عام (۷٠١۱۹)ء‏ إضافة إلى المحاضر تين اللتين ألقاهما 
حول «دانيال ديفو» و «وليام بليك»» بعنوان: «ا ثالية فى الأدب الإنجليزي»» اقتربنا 
من فكره الناضج» وموقفه النقدى المتطور» بعيدًا عن الإغراءات الباكرة لتبنى ال جحمالية 
المجردة تجاه واقعية حداثية تتحد فيها الرؤية الفنية بقدر كببر من المادية الحذرة. 

لیس من شك فی أن «چویس» و«وولف» و «ریتشاردسن» کانوا يرون آنفسهم 
من كتاب الرواية المتمكنين من هذا الفنء والقارئ مضطر إلى أن يقر بهذ الواقع إذا 
أراد أن ينظر إليهم بوصفهم «مفكرين نقديين»» أو «مفكرين يكتبون النقدا» على سبيل 
المغال: كانت «وولف» تحذر بشدة- من أية فرضية فحواها أن ما تكتبه من نقد يقدم 
دليلا على أهدافها حين تكتب القصةء أو يصبح شرا لأغراضها الفنية عندما تبلرع 
رواية» وهی تعلن أن: «الرواية ما هی إلا انطباع» وليست جدلاً من الجدل»(خطابات 
«اٹرچينيا وولف»: »)٩١‏ هو إذن تحذير غامض ولكنه مشروع. وحین نتأمل ما کتبه 
الثلاثة («چويس» و «وولف» و «ريتشاردسن؟) من فكر نقدى حول قضايا الشكل 
الأدبى والتاريخ والجال» لا ينبغي أن نسعى إلى النظر إلى رواياتمم على نها جرد مطايا 
هذا الفكر الذى كتبوه؛ فقد كانوا كتاب رواية ونقادًا من ذلك النوع الذى يقاوم التنظير؛ 
فعندما کان «چويس» يتحدث عن المبادئ الج الية فی قصصه» كان يتحدث عنها بكثرر 
من السخرية والتجاهل» وکانت «دوروٹی ریتشاردسن٤تری‏ ان کل تنظیر جالی ودینی 
وعلمى وفلسفى من تجليات الفهم الذكورى للعال) (وهو فهم لا تقره!). فى الوقت نفسه 
كانت «وولف! تماهى -بقوة بين ذاعبا وما كانت تسميه: «القارئ العادي»» وترفض 
أن تتخذ موقف الكاتب المر جى الثقةوهى تمارس النقد الأدبى وتكتبه» وإنا كانت 
تقد م نفسها بوصفها من عواة الأدب» ومن هواة النقد الذين يتلمسون طريقهم خلال 
اة من الأفكار التى لا قيمة هاء وا لحكايات التى لا تقدم ولا تؤخر. طرح الثلاثة - 
بڻيء من النشاط - قضايا حول التاريخ الأدبي» والنظرية الجاليةء والاستراتيجية الفنية 
عبر كتاباتيم النقدية والقصصية. كان كل كاتب منهم يشر أن الرواية قد وصلت إلى 
لحظة الأزمة؛ تخلفت أعرافها النوعيةء وحدثت القطيعة بينها وبين التعبير اإصادق 
عن الشخصيات والأحوال المتصلة بالعصر الجديد؛ تقاسم الثلائة وعيًا عميقًا بغياب 
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العلاقة بين الفعل الاجتهاعى أو اللغةءوأحوال الوعى الداخلية؛ وكان كل منهم يازم 
نفسه بالاعتقاد بأن الفن فى وسعه أن يكشف «الحقيقة» الكامنة وراء فرضياتنا ا مألوفة 
حول شكل الواقع والشعور به. ورغم ذلك .. وفيم| أصبحت إفاداتيم النقدية حول 
تمثيل العلاقة بين الفن وال حياة بيانات رسمية واضحة تدشن للرواية ا لحداثيةء فام -فى 
النهاية -يسألون أكثر ما جيبون؛ فهم لا يقدمون نموذْجًا ثابتا أو مفهومًا نقديًا واضح 
العام حول «الرواية الحداثية» ويظهر مباشرة فيم| يكتبون» وبدلا من اعتناق نظرية 
واضحة حول الروايةء كان «چويس» و «وولف» و «ريتشاردسن٤يلزمون‏ أنقفسهم 
بضرب من الاستكشاف المستمر» والتفارض الدائم حول حدود القصة «الحداثية» 
وإمکاناتما: 

نسعى فى الفصول التالية إلى السير فى مسار يعتمد على التسلسل الزمنى من خلال 
أنماط وتطورات وجهود قامت عليها تلك المحاولة المتصلة بالحداثةء نبدأ من ذلك 
الجدل الذى كان حتدمًا حول مستقبل الرواية فى القرن الجديدء والبحث عن واقعية 
بديلة فی أعال كل كاتب من هؤلاء الكتاب الثلاثة» فرب كان من أهم ا لحيل الفنية الماثزة 
فى الرواية الحداثية هى تثيل الوعى الذاتى لشخصية أو أكثر من شخصياتہا دون سعى 
إلى تفسير هذا الوعى من مصدر خارجي» ونحن -فى الفصل الثانى - سنقوم بدراسة 
الإنجازات المختلفة التى قدمها كل كاتب من الكتاب الثلاثة ف سبيل دعم هذه الحيلة 
الفنية بالذات. ولكن هناك ما يمكن أن نقول: إنه لايقل أهمية للرواية الحداثية عن 
تلك الأداة الأسلوبيةء وهو ما کان ۵ چويس» و «ريتشاردسن و «وولف» مهمومين 
به غاية الهم» أي: كيف السبيل إلى استيعاب العنصر المستمر بعد-أو عبر-زوال هذه 
التجربة الذاتية» وتوصيله. فرغم التغير الملستمر والتدفق المدهش فى ح ركة شخصيات 
مثل: «لیوبولد بلوم؟و «میریام هندرسن۲و «کلاریسا دالوي» من خلال تيار الوعی فى 
كل منهاء فإن الكتاب الثلاثة كانوا يؤمنون كل الإيمان بوجود إيقاع داخلي» ورباط 
وثيق بالحياة الحديثةء وإن كان هذا الإيقاع» وذلك الرباط يلوحان بين الفينة والفينة ى 
ومضات ختصرة» ولحات موجزة. إن التركيز النابع من الذات -والذى تبرره الذات۔ 
عل الرؤية الإبداعية التى تربط بين الفن والواقع» لمن أهم لوازم فهم الرواية الحداثيةء 
وانشغاهاءبعلاقة الواقع المعيش والشكل العالي. 
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کان «چویس» و «ریتشاردسن؟» و «وولف» مشغولين بالأسلوب والشكل» 
ولکنهم کانوا مشغولین بأسلوبہم هم» والشكل الروائی الذى ينتجونه هم» فقد كانت 
أعماهم الإبداعية تحتل الجزء الأكبر من مومهم الفكرية» والنقد الرواثى الذى ينتجونه 
والدارس للنقد الأدبى «الحداثى» ججد أن النقد الحداثى يدور حول نفسه» وأن التمحور 
حول الذات من أهم الموضوعات التى تش غل النقد الحداثى الأدبي. على أنه مع تراجع 
تأثبر النقد الحديد الذى كان مهيمئًا على الدرس آلأدبى فى الخمسينيات» وعودة الاهتمام 
بتأثير السياقات الاجتماعية والتاريخيةء ازداد اهتام الكتاب والنقاد بإعادة اكتشاف 
الأيديولوجيات المتعددة والمتصارعة التى يلتمس ونا فى الفكر الحداثي» والنصوص 
الحداثية. تكتب «بونى كيم سكوت»عن الحداثة فى دراستها النسوية المهمة المعنونة ب 
«نوع الحداثة» والصادرة فى عام (١1۹۹)ء‏ «الحديث عن بنية العمل» والتجربة الشكلية 
نفسههاء ل يعد كافيًا.-على ما يبدو كتعريف للحداثة؛ فالحداثة هى إعادة تشييد العقل 
والجسد والموقف الجنسى ومؤسسة العائلة والواقع والثقافة والدين والتاريخ» :۱۹۹١(‏ 
1). وسوف نری کف أن أعال «چويس» و «ريتشاردسن۲ و «وولف» القصصيةء 
وأعماهم النقديةء تؤكد داتا على الوحدة بين الشكل والمضمون» وأن رفض الثلاثة 
للأشكال التقليدية والموضوعات التقليدية فى الفن إنا يعكس إحباطاتم المتباينة التى 
تسبب فيها نظام اجتهاعى مهموم بالتفرقة بين المرأة والرجل» وغارق ق الجدل حول 
هذا الموضوع وغيره من الموضوعات المامشية. على سبيل المثال وجدنا كيف كانت 
«وولف» رائدة من رواد النقد النسوى المرموقين» وكيف كانت أيصًا من رواد الحداثة 
فى الرواية» وأن «ريتشاردسن» رفضت أعراف الكتابة المتكئة إلى «الجنس»» الشائعة فى 
ضروب التمثيل الواقعي» وأن هذا الرفض يفضى إلى إعادة النظر فى معيار المرجعية ق 
الأعمال الأدبية كا تفهمها الح ركة الحداثيةء وتدفعها إلى جدل إشكالى یرتاب فى قيمتها. 
إن الفصل الثالث فى هذا الكتاب يستكشف تثيل الوعى النسوى بصورة خاصة فى 
آعال «وولف» و «ریتشاردسن» و «چویس»» مثلما یستکشف تماهی ال جال النسوی أو 
الذكورى بتقنيات الأدب الطليعى بصورة عامة. وفى الفصل الرابع» سنفرغ للبحث ف 
مشكلة التاريخ وصناعة الأمة كا تتجلى فى أعماهم» بدا من سعيهم لتحقيق القطيعة 
مع الحرب العالمية الأولى التى كانت عنصرًا مها ف بنية الهوية الثقافية والخيال الثقاق 
فى الرواية الحداثية فی عشرینيات القرن الغشرین» وانتهاءَ با جهو د التى كانت ترمى إلى 
استعادة التواصل مع الماضى وا لحاضر والمستقبل الساعية إلى تطورها فى الثلاثينيات. 
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كانت الحركة «الحداثية» خحصبة غاية الخصوبة» ورغم ذلك كانت تتسم بقصر 
العمر؛ فقد كان أغلب الكتاب بد١ءًا‏ من أواخر الثلاثينيات يرون أن التجريب الجالى ' 
الذى كان سمة الأدب المكتوب قبل الحرب وأثنائها وبعدها مباشرة لا يمكن أن يتسق 
مع موقف المسئولية الاجتماعية والسياسية الذى كانت تحتاجها الفترة المضطربة التى 
واكبت الحرب العالمية الثانية وما بعدها. ومع حلول الأربعينيات من القرن العشرين 
انتطلق رد الفعل على ما كان قد استقر فى العقول من أن الرواية الحداثية قد اتكأت 
على منظور نخبوى يق ص الآخر» ما أفضى إلى إعادة الإقرار بضرورة وجود واقعية 
يكون مها الأحوال الاجتماعية للمجتمع الأوروبي. وم يكن من الممكن تجاهل ذلك 
الإرث من التمحور حول الذات» والتجريب الذى شاع ف كل ألوان الفنون» غير 
آن كت اب الأجيال التالية بعد جيل الرواد تجاهلوا هذا الإرث» ول يأبهوا به خوفا من 
اتهامهم بالسذاجة الجمالية وضيق الأفق الثقافي. وف الفصل الأخير نسعى إلى تلخيص 
الاتجاهات الرئيسة فى النقد الأدبى الذى كتب بعد هؤلاء الرواد الثلاثة» وسنركز على 
بعض مظاهر استقبال القراء لأعال «چویس» و «وولف» و «ریتشاردسن» وكيف 
تحول هذا الاستقبال ليتسق مع الاهتمامات التباينة والأغراض التى صاحبت.سياقات 
تاربخية وأيديولوجية جديدة» بدءًا من ذلك العداء للجالى فى منتصف القرن العشرين 
إلى المراجعات الثقافية فى السبعينيات والثانينيات» وانتهاءً بالدراسات الحداثية للحظة 
الراهنة. لا نطمح من وراء هذا الكتاب «الدليل» إلى أكثر من أن يكون دافعًا للطالب فى 
حاضرناء وتشجيعًا له على المشاركة فى هذا النشاط النقدى المتصل بقراء هذه اللحظة 
ا لحرجة الذین یزدادون کا ) يحدث نى عصور خلت» وأن يعرف أن ما يسعى إلى التركيز 
عليه من أفكار رئيسة لا يمكن أن ننظر إليها على نها مسلمات لا تحتاج إل مناقشةء أو 
آراء قطعية لا يمكن دحضهاء ولكننا لا نكف عن مراجعتهاء والتحقق من صحتهاء بل 
إننا نغدها مداخل ندلف منها إلى استكشاف الرواية الحداثية بكل تعقيداتها ا لمتشابكة 
ونصيبها المدهش من الإبداع» ورؤيتها المربكة غير المستقرة والكاشفة فى الوقت نفسه. 
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۱ 


واأقعية جديدة 


من العناصر الجوهرية فى فم الرواية الحداثية اهتامها بعلاقة الواقع المعيشن 
بالشكل المجمالي؛ فا هو هذا الواقع المعيش؟ ومن هم قضاة هذا الواقع الذين يحكمون 
علیه؟ هکذا تساءلت «ثرچينيا وولف »فى مقال ها بعنوان: «الشخصيات فى القصة» 
المنشور فى جلة «المعيار الأدبية ٩1۸۲ ٣۲)٥١‏ فی عام (٤۱۹۲)ء‏ (انظر: مقالات 
ٹر چینیا وولف» »)٤۲١:۳‏ ثم استمرت تطرح السؤال نفس نى العام التالى فى مجلة 
«القصة الحديثة» (ا لمق الات .)۲٤۸ :٤‏ هل الحياة هى هذه؟ وهل تكون الروايات 
هکذا؟ «هل لدی القدرة على إبداع الواقع الحقيقي؟» تساءلت «وولف» للمرة الثالثة 
فی یومیاتہا"(الیومیات ۲: .)۲٤۸‏ کانت «وولف» تشارك فی حوار کبیر حول مستقبل 
الرواية فى القرن الجديد, القرن العشرينء ) يتفق فيه المتحاورون على شكل مناسب 
للرواية الجديدة» ولا على المضمون الذى ينبغى أن يقدمه هذا الشكل المناسب؛ فرغم 
الإجاع العام على أن مهمة الكاتب الروائى هى تثيل الواقع» فإن الآراء حول العناصر 
التى تؤلف هذا الواقع» وحول أكثر الوسائل مناسبة لتصويره فى القصة» كانت متباينة 
آشد التباين. نقدم فى هذا القصل عحاولات «چویس» و«ریتشاردسن؟ فى تطوير ضرب 
من الواقعية الجديدة تسمى الواقعية النفسية» ونقدم كذلك تحليل «وولف» النقدى 
لإمكانات هذه الواقعية وحدودها فى سياق تلك اللحظة المفعمة بالجدل ف تاريخ 
الرواية الحداثية. 


الواقعية والواقع: 
كانت الرواية الإنجليزية تسعى منذ بداياعها الأولى من تار يخها ا لحديث نسبيًا إلى 
تصوير الحياة اليومية التى يعيشها الناس» على النقيض من تركيز الملحمة الكلاسيكية - 
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-مثلاً-على الجانب البطولى فى حياة الأشخاص» أو تركيز القصيدة الغنائية على العاطفة 
الشخصية. ترصد التحليلات النظرية ‏ عادة - ثلاث مراحل أساسية فى الوصول إلى 
شكل هذا التصوير للواقع من خلال تطور الرواية بوصفها نوعا أدبيا كبيرا: شكل 
«واقعي» تأسس ف القرن الثامن عشر» كان السرد فيه قادرًا على تزويد القارئ بصورة 
تحاكى الحياة حاكاة مباشرة» أو صورة تكاد تتطابق مع ا لحي اة تطابمًا تاماء وهو النهج 
الذى وجد من يتحداه من كتاب «الحداثة النفسية» من الذين طرحروا تفسيرات جديدة 
للغخة المتصلة بهذه المحاكاة فى أوائل القرن العشرين» ثم تأتى جهود نقاد ما بعد الحداثة 
الذين سعوا إلى تفسير أى تطابق بين الفن والحياة بداية من الستينيات. 
عن الرواية على أساس هذه المراحل السردية الرئيسية الثلاث (الواقعية والحداثية 

بعد الحداثية) يصطدم رغم أهميته ‏ بمشكلة وهي: الحديث عن المارسات 
والاستراتيجيات السردية» وكأنا كانت عارسات واستراتيجيات متجانسة» وهى التى 
كانت متباينة شد التباينء فقد كان كتاب الرواية الرواد فى القرن الثامن عشر أمثال: 
«دانیال دیفو» و «هنری فيلدنغ»و «صامويل ريتشاردسن؟يسعون إلى تصوير الواقعم کل 
بطريقته ا لخاصةء وبين) يصف النقاد «جورج إليوت»-عادة- بنا تتتمى إلى «واقعية» 
نمطية كلاسيكية» فإن هذه الواقعية النمطية الشكلية كانت بعيدة كل البعد عن 
السطحية والجهل» يظهر ذلك فى وعيها الذاتى بفن تصوير الحياة. على أن وصف الشيء 
بآنه «واقعي» معناه- کا يقول «تيرى إيجلتون» فى كتابه الأخير عن تاريخ الرواية كنوع 
أدبى (١٠١٠٠۲)-«أنك‏ تعترف بأن هذا الشيء ليس حقيقيا. يكمن التضارب الجوهرى 
فى الواقعية فى أا تتحدى المبدأالأساسى الذى تستند إليه وهو مبدأ المطابقة مع الحياة 
نفسهاء فموقف الكاتب» أو على نحو أشمل موقف العصر كله (الأيديولوجي) والمعرفى 
(الإبستيمولوجي) من طبيعة الواقع يحدد-بصورة عامة -الموقف السردى الذى يتخذه 
هذا الكاتب, أو الموقف السردى الشائع ف هذا العصر أو ذاك» فيمكن-مثلاً- أن يقر 
کاتب روائی فى القرن الثامن عشر أو التاسع عشر بمشكلات الوعى بالذات والحيل 
الفنية التى يستخدمها الأديب» ولكن أولئك الكَتّاب | يس محوا هذا المنظور الذاتى 


(#) تقصد الکاتبة ماری آن إیفانز (۱۸۱۹- ۱۸۸۰) التی اتخذت اسا قلميًا ذكوريًا (جورج إليوت)ء ومن 
أع)ا ها «مدلارش» و «دانیال دیروندا» و «سیلاس مارنر؟ (المترجم). 
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وتلك الحيل الأدبية بأن تلح عليهم بطريقة ة مدد سلطة المشهد الاجتاعى والاقتصادى 
والأخلاقی الذی یسعون إلى تقدیمه فی روایاتہم (کان «لورنس سترن» استثناءً من هذه 
القاعدة). من جانب آخر فی وسع کاتب روائی من كتاب «ما بعد الحداثة» أن يغرى 
القراء بأن العام جزء من الخيال الذى يقدمه إلى الناس» وأن الشخصيات التى يقدمها 
أشخاص خيالية لا أكثر من ذلك ولا أقل. والحق أن النهجين كليه) يدفعان الحياة والفن 
إلى طرف أو آخر من طرف المعادلة» ونحن مضطرون أن ننظر إلى كاتب الرواية الحداثية 
بأنه ذلك الكاتب الذى يتحرك بين هذين الطرفين» يريد أن يكتب قصصه» ويريد أن 
يصور فى هذه القصص ثراء الحياة وتنوعهاء ويريد أن يصور ما تنطوى عليه هذه الحياة 
من مصادفات واحت الات ونحن نکتوی بتجار اء ونختبر تقاباتہاء فى الوقت نفسه 
یرید أن یلفت انتباه الناس إلى ما بذل من جهد إبداعي» وما یمتاز به فنه من خصائص. 


الواقعية: 
الواقعية الأدبية فى جوهرها دف إلى التمشيل الصادق للواقع المعيش. فى 
الأدبيات العامة يربطون بين جذور الواقعية والرواية وتطور الرأسمالية 
الليبرالية فى القرن الثامن عشر» والتصور العلمانى التجريبى المادى للعالم الذى 
تسعى هذه الرأسےالية إلى تطویره (وات» ۱۹۵۷ برجونزى +۱۹۷١‏ إبجلتون 
.)٠٥‏ يعرف «أيان وات٠-على‏ سبيل المثال -الرواية الكلاسيكية بأنها 
تتكى على «فرضية أو قناعة مبدئية بأن الرواية ما هى إلا تقر یر کامل ودقیق 
يدور حول التجربة البشريةء ومن منطلق الرغبة فى إشباع القارئ من خلال 
هذه التفاصيل الكثرة التى تنبث فى القصةء مثلا تشبعه بفردية الشخصيات» 
وخصوصيات الأزمنة والأمكنة التى تحدث فيها تلك الحوادث. والتفاصيل 
التى يجدها القارئ معروضة أمامه من خلال استخدام اللغة استخدامًا يقوم 
على اللإحالة بشكل كبيرء أكر نما مجحدث فى العادة فى الأشكال الأدبية الأخرى 
(وات» :1۹١۷‏ ۳۲). تزعم الرواية الواقعية بشيء من الثقة قدرتها على نقل 
التفاصيل التى يقصدها «وات» إلى القارئ نلا موضوعبًا دقيقًا فى الشكل 
اللفظى الذى هو أداتها. فى هذا المعنى الضيق للواقعية الأدبية تتناقض الواقعية 
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الأدبية مع التجريبية الشكلية ونزوع الرواية الحداثية إلى البحث فى الأعماق 
الذاتية. وحسب هذه القراءة المنطلقة من وجهة نظر هذا الناقدء فإن الرواية 
الواقعية تتوفر إماعلى تقديم صورة تعكس العام كا هو فى الواقع المعيش ِ 
(أي: أا نافذة على الواقع)» وهى صورة ساذجة حافظة تخفق قى تقدير دور 
اللغة والأيديولوجيا فى تحديد وجهة نظرها (انظر: هيثء 1۹۷۲ء و «بلزي» 
),)٠‏ أو نها تشتبك اشتباكا إنسانيًا مع المجتمع أو العام الاجتماعى الذى 
هو عام لانخبوى فى الأساس أو ضد النخبةء وعالم تقدمى من الناحية السياسية 
(انظر: «لودج۲ء ۱۹۷۷). ولكن هناك شرطًا مسبقًا جب أن يتوفر قبل الملفى 
فى تحليل جنس الرواية» وهو أن نعترف بأن الواقعية الأدبية مفهوم فضفاض 
ومتعدد الجحوانب» وأن فهم «الواقع» والطرق المتبعة فى تمثيله تختلف حسب 
الزمن والسياق والظروف. فمن أجل فهم ما لطبيعة الواقعية المعقدة والجدل 
المت رکز حول تعریفها وتحدیدها انظر: آویرباخ (۱۹۳۰)» و «بوٹ» (۱٩۱۹)ء‏ 
و«لیفین» (۱۹۸۱) و «فرست» (۱۹۹۲) و «جازيوريك»(۱۹۹۰) و«هرمان» 
0 ) و«موریس» (۲۰۰۳). 
إن جذور «الواقعية الجديدة٥‏ یمکن أن نلتمسها فی تأثیر (هنری جیمس» -۱۸٤۳(‏ 
)ءل یکتب قي عام )۱۸۸٤(‏ فی مقال له بعنوان: «فن القصة»(٩٥۱۹:‏ ٩)"إن‏ 
أفضل تعزيف للرواية وأكثره اقترابًا من احق أن الرواية انطباع مباشر عن الحياة»وهذا 
ما يمنحها قيمتها»» وهو يمضى ف القول: «ليس من شك أنك لن تكتب رواية جيدة 
ما | تمتلك الإحساس بالواقع» ولكن ليس من اليسير أن نعطيك وصفة تعينك على 
استدعاء هذا الواقع إلى الوجود؛ فالخحياة البشرية زاخرة» والواقع له أشكال لا حصر 
ها“ .)١۲(‏ وبين يظل تثيل الواقع مهيمتا على نظرية «جيمس» حول الروايةء فإنه يزعم 
أن هذا الواقع لن يتم تعثيله إلا من خلال الاهتمام العميق بالأداة الفنية. كان «جيمس» 
يريد أن يعلى من شأن الرواية من خلال الحث على فهم أكثر إمعاتًا فى النظرية لتلك 
الأداة الفنية. فيقول: «على الكاتب الروائى آن يأخذ فنه مأخذ الجد حتى يتسنى له 
أن يقدمه إلى جهوره تقديًا جادا؛ فلن يأخذ الجمهور فن الرواية بشيء من الحدية ما 
ل تقدم الرواية نفس ها إلى الجمهور بشيء من الجدية» ٤(‏ ٤-١).مارس‏ «جيمس؟ نفسه 
هذه النظرية فی القدمات التی کان بُصَدّر بہا روایاته التی کتبها بین عامی (۱۹۰۷) 
و(١۱۹1)ء‏ وهو يركز عل أهمية امتلاك الفنان لأدوات فنه التى تجعله يجسد الحياة 
المادية ويساط عليها الضوء الكاشف. 
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عل أن الروايات التى كتبها «جيمس» خلال سنوات العقد الأول من القرن 
العشرين» والتى يصبح فيها منهجه فى تكثيف السرد» من خلال وجهة النظر المحدودة 
لوعى شخصية واحدة» منهجًا واضحًا وضوح الشمس» فهى روايات يبدو فيها السعى 
إلى إرباك جمهور القراء واضحًا. نى ذلك الزمن كانت أكثر الروایات مبیعًا هى روايات 
الکّاب الشباب: «ه. ج. ولز٩(٩۱۸۹-٩٤۱۹)»‏ وروایات «آرنولد زت -۱۸٦۷(“‏ 
۱,),) و «جون جولزورٹي»(۱۸1۷ - ۱۹۳۳). هم أيصًا کانوا يؤمنون بان واجب 
الكاتب الروائى أن يستجيب للمتغيرات» وكانوا يرون أنهم يعملون على تجديد نوع 
أدبی كان جيمس" فيه رائدهم وزعيمهم. على أنهم استنوا لأنفسهم طريقا يختلف 
طريق «جيمس»» فقد ركزوا لا على الحياة الانطباعية التى يحياها الفرد» بل على الأحوال 
الاجتماعية الادية التى يعيشها المجتمع الحديث بصفة عامة. إن «ولز» -على سبيل ا مثال 
-يقول وهو يقدم بيانه ا لخاص للرواية الحداثية فى حديث له فى نادى الكتاب التابع 
لجريدة التایمز فی عام (۱۹۱۱)ء ونر فی ا مراجعات التی کانت تُنشر کل أسبوعین فی 
أواخر ذلك العام تحت عنوان: «الرواية المعاصرة٤:‏ «إن من واجب الكاتب الرواثى ألا 
يختصر مادته الخام فيقصرها على التركيز على التقلبات الشعورية التى يتصف بہا العقل 
البشري» بل عليه أن يتفاعل مع مشكلات متمعه الأخلاقية والسياسية فى زمانه» وأن 
يسكتثمر الرواية بوصفها أداة تحقق له هذا الهدف. وهو يقول بصوت أكثر وضوحًا: 
«سنکتب عن کل شيءَ» سنعبر عن کل شيء يلوح فی طریقنا» ثم هتف: 

سسنكتب عن التجارة والتجارء وعن الال والسياسة» وعن المحظوظين 

والمغرورين الذين يمنحون أنفسهم قدرًا أكبر نما يستحقون من الأمية 

وسنكتب عن اللياقة وما بحيد عن اللياقةء حتى يرتعش ألف كذاب» وعشرة 

IG RT 

وقبل أن نفرغ» ستكون الحياة كلها بم تنطوى عليه من تفاصيل دقيقةء وتقلبا 

جديدة قى حوزة الرواية. (بارندر وفیلموس)› .)۲٠۳١:۱۹۸۰‏ 

م يكتب جيمس »عن التجارة والمال» ولم يكن يظن أا ضمن اهتهامات كاتب 
الروايةء وفى مقال له بعنوان: «الرواية الجديدة )۱۹۱٤(‏ حص «يت» و «ولز؟ بالذكر 
لأ |-كايقول-يملآن قصصها بتفاصيل وشروح مادية على حساب الإدراك 
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التخيبليء وكأہ) يؤديان نصف الدور المنوط بكاتب الرواية عندمايقدم المادة الام 
للحياة دون أن يخلع عليها سمت الفن وشكله» ومن ثم يعجزعن الإمساك بواقع الحياة 
الذى دف إلى تصويره. عبر «جوزيف كونراده عن هذه الجزئية نفسها ربما بطريقة 
بلاغة وإيجارًا فى رسالة إلى «بْنت» فى عام (۲٠۱۹)ء‏ يقول فيها: «لا عليك إلا أن تتو 
عن الإغراق ف الواقعية ا ا ت ا ا 
1 :+ ۳۹۰). ورد «ولز» على نقد «جيمس؟ بمحاكاة ساخرة فظة لمن كان أستاذه فى 
یوم من الایام» ووصفه ف روایته «بون» )۱۹۱١(‏ بأنه مولع قدیم بعلم ابال وکانت 
الرسالة التى رد بها «جيمس» تتضمن إعادة تأكيد نابع من القلب على عقيدته الجالية 
يقول فيها: 

ف الرد على الزعم بأن فن الأدب لا صلة له بواقع الحياة أقول: أحسبه متصاد 

بلحي اة اتصالا لافكاك منه» ربا بدرجة تفوق أی ضرب آخر من ضروب 

ا لخطاب؛ فالواقع أن الفن هو الذى يصنع الحياةء وهو الذى يصنع الشوق إلى 

الحياة» وهو ما يضفى على الحياة أهميتها... وأنا شخصيًا لا أعرف بديلاً-مه] 

کانت آهمیته عن قوة الفن وجال تکوینه» ومدی تأثره (جیمس› :۱۹۸٤‏ 

(VY 

الح أن فهم الكاتبين لوظيفة الروايةء وطبيعة الواقع الذى تتناوله يختلف كل 
عن الآخر اختلافًا عميقًا؛ ففى رأى «ولز“ تصبح الرواية وسيلة إلى تغيير المجتمع تغييرا 
E NS‏ 
الطاقة. ولكن «جيمس» يرى أن ما يثرى فهمنا ويعمق وعينا بالتجربة الإنسانية هو 
الشكل الفنى الذى تتناوله الأيدى الماهرة. إن الجدل حول وسيلة الواقعية الحداثية 
وهدفها یمکن تکراره فی مناظرات مشامة د بين «ولز» و «ريتشاردسن؟و «بزت» 
ولاوولف» و «جولزورٹي٩‏ و د. ه. . لورنس۲» فرغم ثقة «رولز» فى أن المعترك الاجتهاعى 
هو الذى يلهم كاتب الرواية الحداثي» فإن المستقبل القريب للرواية إنا حمل بدلا من 
ذلك نزعة «جيمسوية» للتوازن بين الإتقان الفنى والواقع فى إمساكه بالتجربة الواعية. 
فإصرار «جيمس» على العلاقة الجوهرية بين الشكل والمضمون» ورغبغه فى أن تمتلك 
الرواية «وعيا بذاتبا؟» قد وضع معيارًا جاليًا جيل كناب الرواية الشباب» الذين يسعون 
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إل الإمساك بقدر من اللحظة المرجعية فى عام متغير من الناحية الاجتاعية والفنية. 
کتبت «وولف» فی عام (۱۹۱۸) د تقول عن «(جيمس"!: : (یشعر الناس ب جيمس" 
موجودًا فی کل مکان» یشعرون به شبًا هائلاً يطل على مشهد غير واضح المعا م ق 
وعی الکَتاب» فھو عند بعضهم مصدر للتهدید والنکد» وعند آخرین هاجس مقلق» 
ولكن وجوده لا يُنكر فى جيع الأحوال(المقالأت (TE: ١‏ 


الرومانسية والواقعية والانطباعية: 


E TS E‏ فی الجرائد 

والمجلات» وکان یرد أیضًا فی الرسائل التی کان یبعث با إليه موضحًا أو مستوضخًاء 
ولکن «ولز» کان فی الوقت نفسه-یشجع «دوروٹی ريتشاردسن»على أن تكتب رواية 
تتناول قصة حياتها الشخصية حين كانت فى شرخ الشباب امرأة تسعى إلى الاستقلال 
بنفسها فی مشهد اجتماعی وثقافی وسياسى صعب فى «لندن» السنوات الأولى من القرن 
العشرين. وكتبت «دوروثي» روايتها التى أسمتها «رحلة حج»» والتى يظهر فيها 
«ولز» فى شخصية «هايبو ولسن» الكاتب الروائى الذى يتورط فى علاقة طويلة المدى 
مع «ميريام هندرسن»(وهو ما يشير وإن يكن من بعيد إلى علاقة «ريتشاردسن؟ 
نفسهها ب: «ولز»)ء علاقة تتراوح بين التلمذة الأدبية والعشق الصريح» وعندما يشجع 
"ولسن""ميريام" فى الجزء الثانى الذى أسمته: «أفق صريح»» على الكتابة» كان يشجعها 
على أن تحتذى حذوه» وتكتب بأسلوبه الواقعى الاشتراكى الذى محبه» يقول ها: «لديكِ 
مادة ثرية تصلح أساسًا لرواية خفيفة الظل مفعمة بالإنسانية» تتسع خلفيتها لفترة كاملة 
من حياتك الرحبة ... عليك بتوثيق هذه الفترة من حياتك (رحلة حج :٤‏ ۳۹۷). كان 
«ولسن؟ يمتدح «ميريام؟ ويدفعها إلى مزيد من التطور الإبداعيء وكانت «ميريام"تسعى 
إلى التعبير عن خحلجات نفسهاء وتؤكد على قوة عقلها واستقلا اء وم تكن لتفعل ذلك 
إلا وهى تحاول الفكاك من أسر هيمنته الروحيةء والمروب من إحساسها بثقته الطاغية 
فی نفسه.لقد قضت «ریتشاردسن» أكثر من عقد من الزمان تجادل «ه. ج. ولزه جدلا 
عقليًا حالصا فى الوقت الذى شرعت تكتب فيه روايتها «رحلة حج»» وهى عاقدة 
العزم على الهروب من تأثيره» وأن تنأى بروايتها عن شبحه. لقد عبرت «ريتشاردسن؟ 
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عن آرائها حول جاليات «ولز» المتصلة بفن القصة فى مقال نقدى كتبته عنه فى مجلة 
اسمها «كرانك» فی عام »)۱۹۰٩(‏ حول آخر روایاته التی أساها: «أيام مُذَنّبْ٠»‏ وبعد 
جولة ساحت فيها فى حياته وشثونه الشخصية مضت تقول: 
وى هذا الكتاب الجحديد الذى بين أيدينا اليوم نلمس عمقًا ف العاطفةء وبعدًا 
فى النظرء وقدرة على الاستشراف» ومسحة إنسانية لاتُنكر ... نلمس تلك 
الصفة التى تستعصى على التحديد والتعریف» والتی جود بہا الأدب الجميل 
للإنسان داتاء ذلك الإحساس بوجود عال رحب عميق وراء هذا الغلاف 
الرقيق الدقيق الذى نسجته الحروف والكلمات ‏ واقع مهيب صامت (كايم 
سکوت ۱۹۹۰: :)٤۰١‏ 
إذن كانت «ريتشاردسن» تمتدح فى «ولز»اشتمال روايته على ذلك «الواقع الصامت 
المهيب٠»‏ ولكنها-بالقدر نفسه- كانت تحمل عليه رغم إعجابہا به» كانت تقول: "إن 
رواياته مليئة بالآلات المسرحية التى تزيد عن الحد المقبول» وتزدحم بالأعراف المبتدعة 
التسى تعرقل رغبته فى التعبير المباشر الحر أمام قرائه. أضف إلى ذلك أن «ولزيعجز عن 
تصوير النساء» فهو يحون فى أعاله إلى «دمى عصبية لا تكف عن الصياح؟» يرتدين 
الثياب المزخرفةء ويضعن على رؤوسهن الشعر المستعار» وعلى وجوههن أصباعًا 
مختلفة الألوانء ولكن عقون فارغةء وشخصياتين ضعيفة». ثم تقول: «أتطلع إلى 
كتاب يتناول فيه كاتبه موضوعات النساء بنفس المستوى الذى يتناول فيه موضوعات 
الرجال .)٤١١(‏ إن «ريتشاردسن؟-فى الواقع - كانت تخطط لإصدار رواية تضع فيها 
آفکارها التی کانت تتمناهاء رواية تتناول موضوعات النساء. کان هدفھا- کا ذكرت 
ف التصدير الذى كتبته للطبعة ا مجمعة لروایتها: «رحلة حج» فی عام (۱۹۳۹)- أن تجد 
«المعادل النسوى المناسب للواقعية الذكورية الراهنةء أن تجد أعمالا فى مستوى ما كتبه 
«ولزهء وأصبح من أكثر الكتب مبيعًاء وكانت تراها أكثر الكتب هيمنة على العقد الأول 
من القرن العشرين .)٤١١(‏ 
ولقد قرأ القراء تصدير «ريتشاردسن» الذى تعبر فيه عن أحلامهاء وكان النقاد 
يقتبسون منه حين يتصدون لدراسة أعماهاء فى الوقت تفسه كان التصدير عبارة عن 
«بيان» يعلن عن واقعيتها النسوية الحديدةء التى عجزت عن بلورتها وإخراجها. لقد 
طلب منها ناشر كتبها «ج. م. دنت» أن يكون هذا التصدير مقدمة لطبعة أع اها الكاملة 


52 


ولکن «ریتشاردسن» کانت تجاهد نفس ها وهی تکتبهاء وکانت تقول: «إنہا من أکثر 
المهام ثقلا على النفس» ومجلبة للتعب والإرهاق(خطابات «دوروئى ريتشاردسن": 
۱) ونی ا لجحزء الأخير منها كانت كأنما تدافع عن نفسهاء تستشعر مرارة» وهی 
تقارن بين الخموض فى أعاهما وأعال « جويس» و«وولف» و «مارسيل بروست"»» 
وهم الذين كانت تُعقد بينها وبينهم المقارنة على الدوام فى العقدين الأول والثانى من : 
القرن العشرين. كان التصدير يشر إلى رؤية «ريتشاردسن» فيم يتصل بواقعية التاريخ 
الأدبي» ومكاننة كتاباتما فى هذا التاريخ» وهى مكانة أكبر من أن تلم بها قراءة سريعة 
أو تحتوا مطالعة عابرة. کان ظهور الکاتب الفرنسی «أونوریه دى بازاك»(۱۷۹۹- 
۰,) الذی کانت «ریتشاردسن»تصفه بأنه «أبو الواقعية»(۲۹٤)»‏ إيذانًا بأفول 
الرومانسيةء والذى كتب سلسلة من الروايات تزيد على التسعين رواية وقصة قصيرة 
تتناول حي اة الطبقة «البرجوازية! فى فرنسا ما بعد الثورة» ولقد كانت روايته التى 
أساها: «الكوميديا الإنسانية» إيذانًا بانتهاء عصر طويل من هيمنة الرواية «القوطية» 
أو الرواية التاربخية على فن القص. كان «بلزاك» - ومعحه «آرنولد زت" الذى كانت 
«ريتشاردسن؟» تذكره باعتبارة نموذجا على الواقعية فى الرواية الإأنجليزية يركز فى 
رواياته على مراقبة المجتمع البشرى وتطوره النفسى أكثر من تركيزه على عوالم خيالية 
أو عوام تضرب بجذورها فى الماضى السحيق» بهذا اسستطاع أن حول انتباه الناس إلى 
أنفسهم» » یستکشفون أحوا ماء ویسبرون آغوارها» .)٤۲۹(‏ ركز كل من «بلزاك» و 
«بزت» على تصوير الطبيعة البشرية» ولم يكن هذا التركيز من جانبه| مفتعلا أو مقصودًا 
لذاته» ولكنه كان استجابة لنوازعهم الروحيةء وفطرعمم القصصية» إلا أن خلفاءهم 
فى بداية القرن العشرين اعتبروا ذلك من قبيل تبديل الأدوار» ففى نظرهم م يفعل 
«بلزاك» و «بت» إلا أن اسستبدلوا بعدسات «الرومانسية الملونة بتهاويل الورودء 
والعاملة على تشويه الحقائق»» مرآة أخرى «واضحة لا اعوجاج فيها؟» سعيًا إلى ما 
یعتقدون أنه التمثیل الصادق المباشر للواقع .)٤۲۹(‏ عل أنه بحلول عام (۱۹۱۱) 
راحت «ریتشاردسن» تؤکد (وکانت تستشهد بمحاضرة «ولز» التی كانت بعنوان: 
«الرواية المعاصرة١)‏ أن الرواية يمكن اعتبارها أداة لتشويه الواقع ولكن بطريقة ختلفةء 
وهى كانت تركز على "المجاء الصريح والمعارضة الواضحة" من أجل الارتقاء بالقضية 
الاجتماعية أو السیاسیة التی ہتم با المؤلف .)٤١۹(‏ 
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کانت"'ریتشارد سن" تبحث عن نموذج للرواية - تحتذیه کا تقول وأدركت 
أن شكال الرواية القديمة كلها كانت تاع قت ميمنة الرجال (الغريب أنه تباهابت 
ذكر «جورج إليوت» تماما رغم أن شخصية «میریام هندرسن!فی روايتها «رحلة حج» 
دع حاير وتن عن «إليوت» وتقول: «إها كانت تكتب مثل الرجال»). 
م یکن أمام «ريتشاردسنن» إلا ذلك النموذج من الرواية النسائية الرومانسية (مثل: 
روایات «تشارلوت بزونتي٤»‏ وروایات «روزا نوشیيه کاري» التی قرأت فی اعا 
شخخصية ميريام» فى رواية «أسقف مدببة٠»‏ ورواية «غابات خلفية١)ء‏ فاختارت 
«ريتشاردسن؟ أن تسعى إلى أن يكون ها صوتما النسائى ا لخاص» أو قل: نسختها النسائية 
ا لحاصة هذه الواقعية الرجاليةء أخفقت ف البدايةء وتخلصت من كم كبير من الأوراق 
لتى كتبتها وام ترق ها؛ لأن هلا الشسكل من الرواية ل يكن متا مع جريتها النسوية 
مع الواقسع .)٤١(‏ كانت تقول: «) تكن تجربتى فى الحياةء التجربة التى اضطرتنى إلى 
الكتابة عنهاء تسق مع أى شكل من شكال الرواية التى قرأعہا؟» ثم تقول: «قرأت 
عددا كبيرًا من الروايات» وأعجبت بالكثير منهاء ولكنى كنت أرفض الرومانسية 
والواقعية» رغم إعجابى ببعض ما كتبه الرومانسيون والواقعيون؟» ثم تقول: «كانت 
الرواية (الرومانسية والواقعية) تبدولى أا تخلت عن عناصر جوهرية فى الحياة التى 
تصورهاء وأنها بالغت فى تصوير الحياة تصوي را دراميًا حاد بها عن ال جادة» (رحلة إلى 
الجنة: .)۱١۹‏ إذا كان نمط «الواقعية النسوية» الذی کانت «ریتشاردسن؟ تريد أن تكتبه 
فى البدايةء قد ركز فى «المضمون» على التجربة النسوية» فإنا قد بدأت تدرك أا لكى 
تقدم هذا «المضمون» عليها أن تبحث عن منهج آخر فى الكتابة» أو طريقة أخرى فى 
تناول «المضمون»» وانتهت إلى أن هذا المنهج هو: «الواقع الذى يتم تأمله بدقة(رحلة 
حج .)٤١١ :١‏ إن هذه الرؤية التى يمكن وصفها ب: «الواقع الجازم على نحو مستقل» 
)٤۳۱(‏ هی التى أفضت با إلى إصدار رواية: «أسقف مديبة». والعجيب أنها بعد 
سنوات من الرضوخ فيمنة «و لزا م يرج منهجها من عباءته» ولم تبتدع طريقتها على 
منواله» وإنا جاء منهجها من قراء تما لكتب «اهنرى جيمس؟ وخاصة: عندما كانت 
تقراً روايته التى أسماها: «السفراء“(۳٠۱۹)ء‏ حين وجدت فى هذه الرواية فنا يستحوذ 
على عقلها وقلبهاء وحين أعجبتها طريقته فى سرد الأحداث كلها من مركزية وجهة 
النظر السردية المحدودةء «غياب السرد المباشرء والتعامل مع المعلومات» وأوصاف 
الشخصيات» وما إلى ذلك»(حطابات "دوروثی ریتشاردسن»: .)0٥۹٩‏ 
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الطاب اىر غızر‏ قشر “Free indirect discourse‏ 
هو منهج أو نظام فى تقديم ما يدور فى أذهان الشخصيات من أفكارء أو ما 
ينطقون به من كلمات بدون التوسط الصریح براو خارجى («جينت» ۹۸°( 
وهو منهج جختلف عن ا لخطاب المباشر (مثال: «انظر إلى هذه السحائب» قد تمطر 
السماء غدًا»» قالت جين.)» ويختلف أيصًا عن الحديث غبر المباشر (أشارت 
جن إلى السحب وقالت مجذرة إا قد تمطر غدًا)» وهى بذلك تستخدم 
ضمرر الغائب والماضى البسيط وهى تسبر غور وعى شخصياها للوقوف على 
أسلوب صوتم المتحدث المباشر الخاص بهم ونغمته («بدت السحب مظلمة 
وخحملة بالأمطار. فقد تعطر غدًا٠).‏ ولأن استخدام ضمير الغائب محافنظ على 
عن صر السرد الموضوعى المادف» فإن الطاب ا لحر غير المباشر كان يُوصف 
بأن فيه «صوتًا مزدوجًا» فهو قادر على نقل أفكار الشخصية لحظة ورودها 
إلى الذهسن» وكذلك على نقل المنظور المتفصل لرا جهول (بانفيلد .(1۹A۲‏ 
سپ «جين وسن آنها أول كاتبة إنجليزية تستخدم الطاب الحر غير 

المباشر استخداما بارعاء بوصفه «تقنية تقنية" مهمة فى تطور الرواية» رغم أن «هنرى 
جيمس؛ هو الذى يُعدُ أحد أعظم المبدعين فى هذا ا لمجال فقد طوره إلى القطة 
التى ركزت فيها رواياته من خلال وعى غرر عليم لشخصية مركزية واحدة. 
وأما النظريات التى ظهرت بعد ذلك حول الرواية بعد جيمس ؟فقد فرقت بين 
الأساليب السردية التى «تخبر (وفيها يوجه المؤلف أو الراوى العليم تفسيرات 
القارئ للشخصيات والقصة) والأساليب التى «تظهر » مثل: ا لخطاب الحر 
غير المباشر (وفيها يفصل المؤلف وجهة نظره عن السردء ويقدم مشساهد تخبر 
عن نفسها). ومعروف إجاع أولئك الذين يقولون إن «الإظهار عم¡ سه طايه 
أعلى درجة من «الإخبار ع«ذااه؛»» وأنه خير تمثيل لفن القصة (انظر: «لبوك»» 
۱ وانظر: «بیتش۲» ۱۹۳۲). ورغم الاخت لاف بين حيادية السرد غير 
المباشر وأحكام القيمة الصريحة التى يلقيها صوت المؤلف المباشر» فإنه لايوجد 
تقریبًا فرق واضح بین «الإْظهار ع«iس‌ه‌طء»‏ و «الإخبار ع«الاها». إن المؤلف 
يظل دائےًا متحكتًا فى الطريقة التى يدم بها السرد» رغم أنه يفصل نفسه عن 
الكثير من العناصر. 
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فعندما تقرأ«ميريام هندرسن؟ رواية «السفراء» ف الجزء ا لخامس من رواية: «رحلة 
حج» وهو الجزء الذى أسمته:«الفخ»» كانت تعجبها تلك «القوة الفريدة» فى الصفحات 
الافتتاحية» تلك الصفحات التى لا يتعلم فيها القارئ غير هذه الجوانب من الحبكة 
والشخصيات التى يتيحها الفهم المضطرب لشخصية «لامبرت ستريثر؟» وهى تعلن 
أنها «أول طريقة مُرضية لكتابة الرواية» (رحلة حج :١‏ ۰).یوحی تقدیم «جمیس» 
للرواية من خلال منظور شخصيتها الرئيسية بطريقة فى تجنب الوجود المزيف للراوى 
الذى يقترحه المؤلف. تقول «ريتشاردسن» : أدركت فجأة أنى لا أستطيع الاستمرار 
فى الكتابة بالطريقة ة القديمة المعتادة» أروى الأحداث التى تتعرض ها «میریام؟» وأصف 
شخصيتهاء بحيث أبدأ بالقول: «ها هى هناك أراها لأول مرة» ترتقى الدرج» ولک 
سألت نفسي: : من تلك التى كانت هناك وترتقى الدرج؟» وما أوصافها؟» (رحلة إلى 
الحنة: ۰ تکن هناك غير «میریام»» وما آدرکته «ریتشاردسن !هو بالطبع - أن 
وصف اميريا م نفسها لنفسها سيكون تلا أشد الاختلاف عن رواية راو عليم يكون 
خارج الحيكة. على أن «ریتشاردسن» كانت حَيبة الأملء وكانت «ميريا م٩‏ مثلهاء بسب 
تصوير «جيمس» لشخصية «ماريا غوتسري! النسائيةء والتى تظهر من خلال «تحديقة 
ستريثرا المحملة بالإعجاب» «(شخصية»غامضة» خيرة» وغير صريحةء ورب) مخادعة) 
(خطابات (دوروٹی ريتشاردسن): .)0۹٩١‏ سوف نتوفر_ف الفصل الثالٹ-على 
الوقوف على إيمان «ريتشاردسن» الجانب الآخر «الجحوهري» فى الرجال والنساء» على 
صعيد العقل والحسد والو جود نفسه. یکفی هنا أن شیر إلى أن هدف «ریتشاردسن» فى 
رواية «رحلة حج» هو صياغة شكل من أشكال السردء لا يصور «الواقع الذى تم تأمله 
بدقة٤»‏ وإن يصور «واقعًا“ حقيقيًا في| يتصل بأفكار وانطباعات نسائيةء ولأول مرة. 


تفتتح «ریتشاردسن؟ رواية دأسقف مدببة» (۱۹۱۵) وهى الجزء الأول فى رواية 
«رحلة حج»» بفتاة فى السابعة عشرة من عمرها تدعی!میریام هندرسن» تتحدث 
بثشيء من العصبيةء وتبدأ حياة قوامها الاستقلال حين تحصل على وظيفة (ك| حدث 
مع «ريتشاردسن» نفسها خلال الأعوام الثلاثين المنصرمة) مدرس تحت التمرين فى 
«هانوفر؟. للوهلة الأول يبدو أسلوب «ريتشاردسن» تقليديّاء نقرأ: تركت «ميريامة 
الصالة التى تضيئها مصابيح الغاز» وسعت ببطء ترتقى الدرج» كان ضوء الشفق فى شهر 
مارس يؤنس السلا لم» ولكن السلا الداخلية كانت مظلمة أو تكادء كانت «البسطة» 
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الأخيرة مظلمة تامَّاء يلفها السكون والصمت» ولا يعكر هذا السكون والصمت أحده 
ما یوحی بأن «میريام» ستكون مطمئثنة فى حجرتبا»(رحلة حج :١‏ ١٠).غلى‏ أن القارئ 
حين يستمر فى القراءة يدرك أن كثيرًا من ا لمعلومات التى راح يتوقعها من الرواية ويعتمد 
عليها فى فهمه المزمع» فيا يتصل بمظهر «ميريام» وسنهاء وعلاقتها بالأساء المختلفة 
التى دكرت» وفيا يتصل بأسباب رحلتها والأمكنة التى تذهب إليهاء قد ذهبت أدراج 
الرياح؛ فالمشاهد تتغير من مشهد إلى آخر» والأصدقاء وا معارف يأتون ويذهبون» دون 
معلومات أولية أو تفسيرات مبدثيةء فبدلا من أن توفر له الكاتبة موقعًا يشرف منه 
على الأحداث» ويراقب منه السرد المتفتح» جد نفسه فى قلب عقل شابة يافعة تعيش فى 
تسعينيات القرن التاسع عشر» ويجد نفسه يشاركها نوبات حماسها وقلقهاء ويقاسمها 
همومهاء ومجد نفسه كذلك ضحية لحدود فهمها المراهق للأمور. السبب يسير: م تركز 
«اريتشاردسن» على الأحداث فى حياة «ميريام»» وهى الأحداث التى تتألف منها 
عناصر الحبكة كالعادة (هناك قليل من الأحداث» ويتطلع قراء الأجزاء التالية إلى نهاية 
رومانسية ويخيب أملهم)» وإِنما تركز على عادات «ميريام» فى حياتهاء والأسلوب الذى 
تعيش به تجربة هذه الحياة. تعترف الكاتبة الروائية«مای سنکلیر٩(۳٦۱۸-٩٤۱۹)»‏ 
فى مقال نقدى هما حول «أسقف مدببة» و«الغابات الخلفية» و«قرص العسل؟ نشرته 
فى مجلة «اللإجويست» وججلة «لتل ريفيو» ف آبريل من عام (۱۹۱۸)» وكانتا آنذاك من 
اللجلات الأدبية المهتمة بنشر الأدب الطلیعی» بأن «ریتشاردسن» استطاعت أن تختط 
لنفسها طريما مختلقمًا فى عالم السرد الحر غير المباشر: 

قررت فيه آلا تتدخل» وألا تضطلع بالتحليل أو التعليق أو التفسرر أو الشرح 

... قررت فيه ألا تحكى قصة» أو تتناول موققًاء أو تؤسس لمشهد؛ كان عليها 

أن تنأى عن الدراما أو الإثارة» وتنأى عن السرد ... قررت ألا تتحول إلى 

ذلك المؤلف المحمل بالحكمةء كلى المعرفةء قررت أن تكون «ميريام؟» وجب 

أن تکون«ميريام هندرسن» نفسها ولا أحد غيرها. قررت ألا تعرف أكثر ما 

تعرفه «میریام»» وألا تنبا بشيء أکثر ما تتنبأً به «میریام»» وألا تستبق شیا لا 

تعرفه «میریام؟» علیها آلا تری شیا لا تعرفه «میریام أو تراه (کایم سکوت» 

(EE: 
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إذن وضعت «ریتشاردسن؟ حصوها السردی کله فی وعی «مرریام؟» کله دون 
توقف أو فسحةء وهو مايفسر إحساس القارئ بحاجته إلى المعلومات التى تروى 
ظماأه؛ ف: «ميريام» لا تريد أن تصف ما حيط بها من مفردات البيئةء أو تفسنر السياق 
الذى تقع فيه أفعاها حتى لنفسها؛ لأنها لا تجد حاجة فى نفسها إلى ذلك؛ فهى الفاعلةء 
وما يصدر منها معروف لديها. البديل هو ن الأبواب تفتح أمام القارئ فيلج إلى أعماق 
وعى هذه البطلةء فيطلع على أفكارها وتأملاتما وانطباعاتماء وهو يرك وشأنه فى لملمة 
شذرات الأفعال والمشاهد الخارجيةء من خلال عملية قوامها الاستتتاج والإحالات 
المزدوجة. وکا ذکرت «ریتشاردسن» فى عام (۱۹۲۳)» «هناك معلومات» ولكن 
لحظة تقديمها مباشرة كمعلومات» يذهب اي بالتجربة المباشر ة1 (خحطابات 
(ریتشاردسن»: .)٩۸‏ 


وقد قلنا أعلاه: إنه عندما قبل «إدوارد غارنت۲» حرر دار «دكورث» للنشر 
والتوزيع» رواية «أسقف مدببة» للنشر فى عام (١٠۱۹)ء‏ وصف بؤرة التركيز السردية 
التى يضطرب فيها وعى «ميريام» بأنه أول مثال على «الانطباعية النسوية» فى الأدب 
(فروم» ۱۹۷۷: ۷۷). وبعد أن مضى أكثر من عقدين من الزمان وصف «فورد 
ماد وکس فوردة «ريتشاردسن» بأنا تلك الكاتبة التى لا يعرفها أحد للأسف» ولكنها 
من أهم أنصار الواقعية الانطباعية فى رواية أوائل القرن العشرين (فوردء :۱4٤۷‏ 
۳ کانت طريقة «ریتشاردسن)٤۔‏ کا یقول «فورد»۔ تركز على التدقيق البالغ فى 
معالحة الموضوعات والمواقف من خلال الأحوال النفسية للشخصيات» (۷۷۳). لقد 
استخدمت التفاصيل الخارجية - وهى التفاصيل التى تحبر عنها أفكار «ميريام»- لا 
للتأثير المتكى إلى المحاكاة وتشييد الواقع المحسوس» ولكن بوصفه إشارات إلى حالاتما 
العقلية المتباينة» وإلى آرائها المتقلبةء وإحساسها المتطور بهويتها المتميزة فيما يتصل ببيشتها 
والناس من حوها. لقد كانت «ریتشاردسن» نفسها تقول في بعد: «إن «فورد» وحده 
هو من فهم ما كانت تسحى إلى تحقيقه» وهو «تثيل الذت بوصقها تجربة» (جطابات 
«دوروٹی ريتشاردسن“:1۲۹) من وجهة نظر نسائية. 

وحين شرع «ج. د. بريسغيلد» يكتب مقدمة لرواية «أسقف مدببة٤»‏ كان عليه 
أن يشرح منهج «ريتشاردسن؟ الجديد لقراء افترض أنم لا يعرفون عن هذا المنهج 
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شيئًاء أو أنهم حاثرون فى الفهم» ومضطربون فى الوعى به. أقر- فى البداية أن منهجها 
واقعى وموضوعي» ثم سرعان ما عرف أن منهج الرواية ذاتى مغرق ف الذاتيةء وأا 
من أكثر الروايات التى قرأها صلة بالذاتيةء ولكنه-فى النهاية يقر بأن الرواية شىء . 
ختلف احتلافًا كليّا عن هذه المقرلات كلهاء شىء يمتلك «اختلافًا خاصًا به ربا یشی 
بوجود شکل جدید طارئ على عام القص» («زیتشاردسن؟» :۱۹۱٩‏ أ۷). وی معرض 
مدحه للرواية كان يشر أيصًا باستعداده بالحاجة إلى إعداد عقل القارئ لاستقبال 
شيء رب يخفق فى فهمه على وجهه الصحيح» (۷1). وکان على حق؛ فأول مراجعة 
للرواية فى جريدة «الصنداى أوبزيرفرا» كانت إيجابية» مدحت الوضوح فى أسلوب 
«ريتشاردسن»» وقالت: «الرواية مكتوبة بأ سلوب ك| لو كان القارئ كيانًا لا وجود 
له» (فروم» ۷۹:1۹۷۷). على أن كثيرًا من التقليديين رأوا أنفسهم أمام رواية ليس ها 
حبكة واضحة المعام» ولا بداية واضحة ولا حتى نهاية واضحة» رواية ترك فيها مؤلفها 
بعض الأحداث الأساسية يدفع بعضها بعصا من مشهد إلى آخر» كرهها القارئ لأنه 
م جد له فیها مکان یذکر. وفی مقال آخر فی جریدة «الساتردای رفيو» وصف الكاتب 
الرواية بأ ا عبارة عن «صفحات يتلو بعضها بعصا مليئة با لخيالات والتهريمات 
المحمومة» التى تركز على «وعى مغرق فى الذاتية؟ .)۸٠(‏ حين نشرت «ريتشاردسن» 
عشرين صورة وصفية قصصية بین عامی (۱۹۰۸) و (٤۱۹۱)ء‏ ) يستطع كاتب الريفيو» 
E ET EEE‏ 
روا ا عل فن غا 90 


الانطباعية الأدبية: 


يشير مصطلح الانطباعية الأدبية“ إلى مبدأ وشكل جاليين فى «التكنيك 
السردي» يُذكران عادة مع ذكر الکاتبین «جوزیف کونراد» و «فورد ماد و كس 
فورد» والمصطلح مستلهم أساسًا من فلسفة «هيوم“(١١۷١-١۷)الأمبريقيةء‏ 
وكان «فورد» من أنصارها ودعاعاء لأنه كان يراها امتدادًا للواقعية أو مراجعة 
O EL SS E‏ 
يدركها عقل الفرد من جهةء وكانت مهتمة بتذ بتشجيع استشهار القارئ خواسه 
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الإدراكية فى تكوين اسستجابة انطباعية بعد قسراءة النص. والانطباعية الأدبية 
ها خصائص أسلويية تتمثل فى وجود أدوات سردية تعمل على التعتيم على 
الحقائق والمعاني؛ منها الراوى «غير الجدير بالثقة» (ءاطوتاء«ه). أو الريب 
(ادء٥۷أسوه).‏ وكذلك البنية الزمنية المتشظية. مثاا: فی کتاب له بعنوان: «عن 
الانطباعية أقول» يصف «فورد» الانطباعية بأا: «السجل الذى تُسجل فيه 
الانطباعات لحظة بلحظة. ... وليس تسجيل الانطباعات التى بينها علاقتات 
متبادلة“ (فوردء ۲۰۰۴: ۲۹۷). 


الأنسة «ريتشاردسن» معروفة بأنما كاتبة ها منهج أصيل» ولكن هذا ا منهج فى 
الكتابة مجعلها تعتمد على الحتابة «التلغرافية٠»‏ وعلى فصل اللفظة عن اللفظة بوضع 
«النقطة» التى وضع بعد ا لحمل التامةء ونا لا أشجعها مادامت تفعل ذلك؛ فأذا 
يستفيد القارئ من هذا الأسلوب الذى يضع عقبة أمامه» وهو يمضى فى القراءة فى 
كل لحظة». فعلا: هذا الأسلوب ف الكتابة ووضع علامات الترقيم جعل من قراءة 
رواية «رحلة حج» تجربة صعبةء وربا مستحيلةء وراح القراء يشكون من قراءة روايات 
«ریتشاردسن» مر الشکوی؛ لأنه حتی لو احتشدوا لقبول ترکیز «ریتشاردسن» الذى 
لا يبدأ على وجهة نظر «ميريام» فقد أكد ذلك على تبرمهم من رغبتها فى التجريب 
الواضح باستخدامها للأسلوب «الجرافيكي» أي: رص الحروف على الورق (ميفام» 
.))٠‏ إن «المونولوج» الداخلى الذى يدور فى ذهن «میریام؟ ینقل على مساحات 
شاسعة مكونة للنص السردى الذى لا ينقسم إلى فقرات» ومجمل على علامات ترقيم 
وتركيبات لغوية تناوئ المألوف وتصطدم بالعرف. إن «ريتشاردسن» لا تستخدم 
علامات التوقف غا يفسح المجال أمام الجمل فتسير إلى غير غاية حددة» أو تضطرب 
بين الزمن الماضى والحاضر» ويتردد السرد بين ضمير الغائب وضمير المتكلم. أضف 
إلى ذلك أن الحوار والكلام غير المباشر أصبح يذعن لتيار وعى «ميربام؟ أكثر من 
إذعانه لجمل النص وسطوره» عندثذٍ يضطر القارئ إلى تركيز انتباهه ومتابعة السرد 
بدقة لعلة يفرق بين المتحدث والمستمع. كانت «ريتشاردسن» تعتقد أا تذعن 
لتطلبات منهجها الذى اتبعته فى الكتابة السردية» وکانت تژمن۔ کا كانت تقول فى 
مقال مابعنوان: «حول علامات الترقيم» نشرته ف مجلة «أدلفي» فى عام (> ۲)- 
بأن «قواعد الترقيم ما هى إلا أدوات «ميكانيكية» تعين على التوصيل اليسير والمباشرء 
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ولكتها فى الوقت نفسه تفسد علينا استجاباتنا لاٍيقاع الطبيعى للثار» ومن ثم تزع 
الحياة عن فعل القراءة» وتجعل منه نشاطًا بعيدًا عن الفطرةء وأكثشر قربا من الآليةه . 
«المملة» (كايم سكوت, :۱۹4١‏ ١٠٤)ء‏ وقد عرف بعد ذلك أن تمييزها بين النثر الآلى 
والنثر الفطرى كان على أساس النوع ا لجنسى ٣٤ل‏ «معء كا نقرأً فى التصدير الذى كتبته 
لروايتها الطويلةء كانت تقول: إن التشر «الأنثوي» لا جب أن يتم بعلامات الترقيم؛ 
لأنه يجب آن يسير من نقطة إلى أخرى دون عواثق توقف تدفقه» أو موانع تعرقل سيره“ 
.)٤۳۱(‏ کانت «ریتشاردسن» تستخدم علامات الترقیم دون انتظام؛ لأا كانت 
تستخدمها دون وعى منها؛ أو بسبب أنها وهى تكتب تتجاهل تلك العلامات التى 
یستخدمها الكُنّاب منذ آلاف السنین» »)٤۳۱(‏ وهی - من ثم - قرب ما تکون إلى 
طبيعتها ا لحرة فى التعبير. وقد أمعنت «ريتشاردسن؟ فى استخدام هذه الاستراتيجية 
إمعاتا وصل با إلى حد التطرف» وخاصة: فی کتابیها اللذین صدرا ها تی عام (۱۹۱۹) 
وكان الأول بعنوان: «النفت»» والثانى بعنوان: «الفترة الفاصلة؟» وفيهما تتابع بدايات 
وجود «ميريام» فى «لندن»» وحياتها هناك ومصابما فى انتحار أمهاء وانغهاسها بعد ذلك 
فيم أهاها عن نقسها من عمل أو فراغ» تجعل القارئ يرصد تغيرًّا فى نبرة وعيها بنفسها. 

وإذا عرفنا أن كتاب «الفترة الفاصلة قد صدر فى حلقات فى ججلة: «اللتل ريفيو» ف عام 
(۱۹۱۹)ء متزامنتًا مع الحلقات التى تُنشر من رواية «يولسيزا» عرفنا أن «ريتشاردسن؟ 
ربا توقعت -بشيء من المنطق - أن يستقبل قراؤها من ذلك الجيل الذى يقبل على قراءة 
كتاب الطليعة من أمثاهاء تجاربما فى اللغةء وابتداعاتما الكتابة «الحرافية. ولكن أملها 
خاب؛ ل يقبل على قراءة كتبها إلا عدد قليل من القراءء ولم يستطع التواصل مع تجربة 
«ميريام٠أو‏ تجارب «ميريام» إلا عدد أقلء وذلك الأسلوب الغريب المتغير الذى يعبر 
عن حوارها مع نفسهاء ل يستجب لأسلوبها حتى أكثر الكتاب ثقافة مثل: «وولف»و 
«کاثرین مانسفیلدا»ء وکانتا کاتبتین وناقدتین تفهان فی النثر التجریبى (وسوف نتناول 
«وولف» و «مانسفيلده واستجابتيه) لتصوير «ريتشاردسن» للوعى الأنثوى فى الفصل 
التالى هذا الفصل). 

م تحقق رواية «رحلة حج» ربخا لصاحبتهاء و يبع منها على مدى تاريخها الذى 
امتد لعقدين كرواية مطبوعة عددًا معقولاء بل ظل ناشروها الإنجليز والأمريكيون 
يبحثون خلال العشرينيات عن ما يعوضهم عن تكاليف الطبع من خلال بيع ما تبقى 
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من النسخ» وعندما صدرت الطبعة المجمعة الى أصر حرورها على إضافة علامات 
الترقيم إلى متنهاء وعلى رد النص إلى الفقرات والفواصل والوقفات كا هو شأن السرد 
التقليدي» أنشآت «ريتشاردسن» تشكومن الإخفاق» وأقرت بهزيمتها وإجهاض 
عاولتها فى إخراج ما أسمته: «النثر الأنشوي»» وأن هذه المحاولة إن انتهمت بها إلى افوضى 
نصية لم تلق من جرائها إلا التأنيب واللوم“ .)٤۳۲(‏ ولقد سعى «جيمس جويس؟ إلى 
ما سعت إليه «ريتشاردسن٤فى‏ الجزء الأخير من.روايته التى أساها: «يولسيز١»‏ ولاقت 
غحاولاته بعض النجاح» وشیئًا من الشهرة»› و تنل ما نالته "ریتشاردسن من ایام 


وتأنیب. 


الدراما والحياة 


أعلن الشاعر الأمريكى «إزرا باوند» فى عام »)۱۹١١(‏ وهو يكتب مراجعة نقدية 
لرواية «الدبلنيون» أو «أهل دبلن»يقول: «أعتقد أنى ألمس مرحلة جديدة فى أعال السيد 
«چویس» (دیمتغ» )٠‏ واستمر الرجل يقول: « إن السید «چويس» يكتب نرا 
مرهقًا رغم صفائه» فهو يتناول الأمور الذاتية» ولكنه يقدمها إلى قارثه بشيء من الصفاء 
. والإيجازء كأنه يقدم إليهم قاطرات السكك الحديدية أو يشرح هم خصائص البنائين». 
ركز «باوندا على «صفاء» لغة «چويس»» وكان «باوند»- خلال السنوات القليلة التالية- 
كثرًّا ما يردد وجوب توافر هذه الخاصية فى الكتابة النثريةء والحق أن بعض النقاد أقروا 
بوجود هذه الخصيصة أيصًا فى رواية «رحلة حج١»‏ فقد كان الكاتبان الروائيان يمتحان 
من معین واحد» وکان الکاتبان يکتبان ما كان يسمى «الواقعية ا لحديدة» التى انبثقت 
عن «التصويرية٠»‏ وأحيانًا يسمونها «المدرسة الوصفية» . وسوف نری فی صفحات هذا 
الکتاب کیف کانت تجارب «چویس» و« وولف» ودريتشاردسن »ف جال النثرتستخدم 
من قبل النقاد لتعريف التجارب الأولية في| بعد. ولم يكن «باونده‌هنا استثناءً من 
القاعدة فقد راح يؤكد على الدقة الوصفية التى امتازت بها واقعية «چويس؟» فى 
الوقت نفسه راح يقلل من شان تلك ا لجوانب التى كانت تنهض نقيًا على تلك 
الدقة الشكلية. كان «چويس» من أنصار الشكلية الحداثيةء وكان «باوندايعترف بأن 
«چویس» من الشکلين الحداثیین» وکان «باوند» يقدم الدليل من اقتباس شهير على 
لسان «ستيفن ديدالس» حين أعلن عن موضوعيته ال جالية فى نباية رواية «صورة الفنان. 
فی شبابه؟» والتى نشرها في| بعد فى العام نفسه فى جلة «الإجويست» أو «الأناني“ بدعوة 
من «باونده الذى كان يقؤم على تحريرها فى ذلك الوقت» لكن ليس من الفيد أن نتناول 
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الرواية بوصفها بيانًا يفصح فيه «چويس۹ عن نظرياته الماليةء فالرواية لوحة ساخرة 
فی رفق» تخر من الفنان فی شبابه» وتکشف عن مواقف تخلص «چویس» منهاء 
وأهداف راح يتطلع إليها ويريد تحقيقهاء حتى عندما كان «چويس» طالبًا فى ا ل جامعة 
يكن يؤمن بفصل الفن عن الحياةباطريقةالتى يراه القارئ عند «مستيفن؛ بطل 
رواية «صورة الفنان فى شبابه»ء وكا مين إليها «ستيفن» فى رواية «يولسيز» بشيء من 
السخرية والشوق ف آن. كان «جويس» يؤمن بنظرية الفن للفنء وعبر عن هذا الإيمان. 
فى آراء ضمنها بحث له بعنوان: «الدراما والحياة» ألقاه فى مؤتمر رعته الجمعية الأدبية 
التاريخية فى جامعة «دبلن» ف عام »)۱۹٠١(‏ وبسيبه انبم بأنه يدعم ميدأ «الفن للفن»» 
وكانت هذه الآراء تصطدم مع أية عقائد جمالية ضيقة» فقد کان «چويس» يرفض أن 
يكون للفن هدف أخلاقي» وكان يقول: إن زعم المحب للجمال بأن ا لجال هو المدف 
اللأسمى للفن» زعم باطل أيصًاء فهدف الفن هو «الحقيقة»» والحقيقة تجرى لا على 
أساس الأخلاق ولا على أساس الال (رغم أن الفن عندما يتعامل مع الحقيقة يحققِ 
ا لجال أيصًا). إن الفن ف الواقع -يلحقه التشويه والاضطراب عندما يصر الكاتب 
على إشباع نوازعه الدينية والأخلاقية والجالية وحتى نوازعه المثالية٠(مقالات‏ سياسية 
ونقدية حسب المناسبات: ۲۷)ء ويصبح فى وضع يتضاد مع حقيقة الأزمنة الحديثة 
وینکفئ إلى قيم عصر مضى. يزعم «چويس» أن الفنان الحداثى منوط بتصوير الحياة 
کا هي» بها تنطوی عليه من واقع موحش» وابتذال صرایح» وعليه واجب السنعى إلى 
التإس العناصر الدرامية كا هى فى واقع العام الشائع» ومفرداته المألوفةء بدلامن 
عاولة ابتداعه على هامش الأساطير المزيفة» ويستمر قائلاً: ‏ 

هل يعرض الكاتب الحياة - الحياة الحقيقية ‏ على خش بة المسرح؟ ... 

RT | 

ST GO 

والعادي» وأقرب الأحياء للموات قد يلعب دورّاف دراما كبيرة ... 

علينا أن نقبل بالحياة كا نراها أمام أعينناء حياة الرجال والتساء ف 

نقابلهم ف العام الواقعيء لا كما نقرأعنهم فى عال ا خيال؛ فالكوميديا البشرية 

الكبيرة التى ذد نشسترك فيها جيعًا كل بنصيب» تتس للفن ان المحقيقي» ترحب 

به الیسوم کا رحبت به بالأمس» وکا رحبت به فی الماضی السحیق (۲۸). 
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ونی معرض حدیثه عن دور «العادی أو ا ألوف» ف الفن یرید «چويس» أن يقنعنا 
بأنه هو نفسه جزء من نموذج أوروبى يعتمد الواقعية الأدبية التى جسدها بطلاها 
التوأمان: «جوستاف فلوبیر» (۱۸۲۱- ۱۸۸۰)» و «هنرك إبسن» (۱۹۰۹-۱۸۲۸)» 
هذا النموذج الذى يجتمع فيه التصوير الموضوعى للحياة الموغلة فى العادية ببنية أدبية 
فنية على مستوى الشكل و «الصنعة». كانت شكلية «فلوبير» و «إبسن» (بالإضافة إلى 
شكلية «اهنرى جيمس» نفسه) مصدر الإهام الرئيسى فى الواقعية الحداثية التى تبناها 
كثير من كاب العقدين الأول والثانى من القرن العشرين» ومنهم چويس» و «وولف» 
و «ريتشاردسن۲» فى مواجهة الواقعية المادية التى كانت شائعة فى كتابات آخرين 
مشل: (ه.ج. ولز» أو «آرنولد بزت». ماذا أخذ «چويس» عن «فلوبير» و «جيمس؟ 
و «إبسن» فيا يتصل ب: «الدراما والحياة»؟ أخذ عنهم مبدأ مهًاء وهو أن الأحداث 
الصغيرة التافهة فى حياة الفرد الحديثة يمكن أن تكشف عن الجوهر الأرحب للوجود 
الذى يراه الجميع» بشرط أن تقع فى يد فنان يستخدم آدوات فنه باقتدار فى التصوير 
والبناء. يؤكد «چويس» أن الهدف الحق للدراما الأدبية ) يكن فى الماضى إلا سعيًا إلى 
الإمساك باهية هذا الجوهر أو الروح التى تسكن الواقع المعيش. 
هنا جدر بنا أن تزعم أن «چویس؟ جين رکز على «الدراما» لا جب أن نفهم ترکیزه 

فهًا حرفيًا مغرقًا فى الحرفية» وألحق أن المنحی الدرامی شائع فى كتاباته الباكرة التى تأثر 
فیها ب: «إبسن؟» ولکن يبدو أن «چويس» ل تكن تعنيه «الدراما المسرحية٩‏ كما هي» 
وإنم| ما كان يعنيه هو الفن الدرامي» أو قل: فن يقدر على كشف ما يصفه هو بعبارة: 
«القوانين الأساسية» التى ينبنى عليها الوجود .)١٤(‏ إنه يعلن أن «المجتمع البشرى 
يجسد القوانين الثابتة التى تقع تحت الس طح» القوانين الدائمة التى تغطيها أهواؤنا 
ونزواتنا وظروفنا نحن الرجال والنساء الذين نحيا فى هذا العا (۲۳)؛ فبين| يتخصص 
الأدب- كما يقول-(ويبدو هنا أنه يعنى ضربًا من الواقعية التقليدية) فى تصوير تلك 
الأناط والأحداث العابرةء فإن موضوع الدراما هو ما يقع فيم| وراء ذلك» يقول: 

نهم الدراما على أا التفاعل بين العواطف فى الطريق إلى تصوير ال حقيقة؛ 

فالدراما نضال» تطورء» حر كة فى اتجاه كل مايكشف عن الجوهرء وعن 

الحقيقة» وهى موجودة حتى قبل أن تتخذ شكل البنيةء موجودة بشكل 
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مسستقل؛ وهی موجودة حتی دون آن بجحکمها مشهد أو مسرح. وقد آذھب 

بعيدًا فأقول: مئذ بدء الخليقةء منذ ظهور البشر على مسرح الحياة» يشعر الناس 

أن هناك ر وخا ترفرف فی عالمهم» آو تخفق حوهم» والوعی بہا موجود وإن يکن 

الغموض جوهره» يريدون الوقوف على كنههاء ومعرفة حقيقتهاء واستكناه 

جوهرهاء يتطلعون إلى الوصول إلى السرء ووضع أيديهم على الحقيقة؛ شيء 

يتحرك مع اواء» يتجول مع ذارته» ربا لا يتبدل كثيرًاء ولا يبرح الرؤى 

والخیالات» ولن یبر حها حتی تطوى الساء كطى السسجل للكتب .)۲١(‏ 
ھذہ الروح التی یتحدث عنھا «چویس» ھی التی سعت إلیھا أشكال متعددة من 
الفنون لتصويرها (المسرحية الأخلاقية» ومسرحيات الغموضء» والباليه» والبانتومايم» 
والأوبرا)» ولم ينجح فى الإمساك بخيوط منها إلا فن الدراما (ونعتقد أنه يعنى المسرح 
الدرامي)ء وهذا لا يعن أن الفنون الأخری أخفقت» فالحق أن «چويس» يبدو أنه يريد 
أن يقول: إن شكل الفن الدرامى المناسب يتغير مع الظروف» يتغير باستمرار؛ ففى بعض 
الأحيان تجد فيه «الروح٠‏ مأوى اء فى هذا الشكل أو ذاك» وفى أحيان أخرى تهجره» 
تترکه کالطلل الفارغ. یری «چويس» آن الدراما قد تتخذ أشكالا متعددة»ولتتخذ ما 
شاء ها من أشكال» شريطة أن لا تكون هذه الأشكال مفتعلة أو متعسفة أو موغلة فى 
التقليد» (٠۲)ء‏ وشريطة ألا تثبت شفراتا التى تستخدمها فى التمثيل على معيار ثابت. 
وهو يعتقد مثلاً_ أن الدراما الإغريقية قد استنفدت أغراضها (۲۲). فإذا استطاع 
الأدب عمومًا أن ينفض عن نفسه قيود الماضى» وأغلال العرف» فليس من شك فى 
أن الدراما ستكون الشكل الفنى الذى يشيع فى الحياة ا لحديثة. يقول بالحرف: «(سوف 
تدخحل الدراما ميدان القتال» وستقود الحرب بين القديم والحديد بين النقل والعقلء 
٠‏ بين التقاليد والأعراف المتوارثةء شريطة أن تعرف الدراما قيمْتهاء وتثق فى قدراتما كل 
الثقة“ »)۲١(‏ ثم يقول وكأنه يوجز عقيدة جمالية أوشك أن يصل فيها إلى التطرف حين 

جمع بين نوؤعين من الفن يظهر أنه متمايزان فى هذا المقال» وهما الدراما والأدب. 
بدأ« چویس» يکتب رواية «أهالی دبلن فی عام.(٤‏ ۱۹۰)» وكان يصفها بأنہا 
«سلسلة من الابتهمالات» من خلا ها كان ينوى «تخليص الروح من ذلك الشلل 
النصفى الذى يعتبره الكثرون متجسدًا فى المدينة» (خحطابات جيمس چويس .)٠١ :١‏ 
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شرع يرسم صورة يشرح فيها لحظات مختصرة (أو لحظات إخفاق) مر فيها بتجربة 
التعرف على الروح» أو ما كان يده ضربًا من «التجلي منبثقا من حوادث عرضية 
التقطها من مجرى الحياة اليوميةء توفر هذه الحوادث المختصرة دليلا باكرا على سعى 
«چويس؟ إلى تناول موضوع «الدراما والحياة» فى فنه الذى يكتبه»فى الوقت نفسه كان 
«چويس» يكتب رواية «أهالى دبلن؟» وكان يسعى إلى تقديم سيرة لخحياته الفنية الباكرة 
ولطموحاته الفنية الأولى» وعزوفه عن التحجر والعقم اللذين أصابا الحياة فى «دبلن؟ . 
فى رواية بعنوان: «ستيفن البطل». على أن هذه «الإسکتشات» ربا أثارت عند «چويس» 
شجوتًا لم تستطع روایته التى تتناول سيرة حیاته أن ته تثيرها» كتب يقول لأخ له يدعى 
«ستانزلاوس»: «أخحشى ألا أتمكن من الانتهاء من روايتى إلا بعد جهد جهيد وزمن 
طويل؛ فأنا لا أرضى عن الكثير نما كتبت» ولا أعرف كيف أستمر فى وصف طبيعة 
«ستیفن» كيف أصف طبیعته رغم كرهی ل؟ (إلمان» .)۷١١1۹۸۲‏ كانت الإجابة 
متاحة فى تلك الواقعية الصرححة التى صورها فى تلك «الإسكتشات» المختصرةء والتى 
قال عنها «چويس!: إنها مكتوبة بأسلوب فيه دناءة مقصودة» وقناعة بأنه رجل شديد 
البأس» لديه ا لجرأة على تبديل حديث النفس» وأكثر من هذا: لديه الجرأة على تشويه ما 
رأی وما سمع" (خطابات جيمس جویس» الجزء الثاني: .)٠١١‏ 
لحظة الكشف: ۰ 

متتج أبدعه شاب يعرف علم ا لجال حق المعرفةء وعندما اشتد ساعده كفنان 

ناضج شرع يسر ی آول استخدامه لصطلح «-حظة الکشف ٤‏ وصف«چويس» 

اللوحات التی دونہا فی کراسته واصفًا الحیاۃ فی «دبلن التی کتبھا فی بدایات 

العقد الأول من القرن العشرين» حيث أعلن لأخيه «ستانسلوس» أن «-حظة 

الكشف» هذه قد كشفت عن «أهمية الأشياء التافهة» (إلان» ۱۹۸۲: 1۹)ء 

وهو يخلع القيمة على أكثر الأشياء شيوعًاء وى أحيان أخرى-رغم كل شيء- 

كان يقدم تجربة «-حظة الكشف» وكأنا تصدر من النقيض المباشر هاء جل جالى 

جرد أحرى منه أن يكون شيئًا شائعًا أو حادثة من حوادث الحياة التى نحياها 

کل يوم. وقد اس تطاع «چويس؛ أن يمثل هذا الغموض عندما كتب استيفن 

البطل» وهو عنوان المسودة الأولى لزواية: «صورة الفنان فى شبابه٠»‏ وعتدما 
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راح (ستيفن ٤يقول:‏ «-لحظة الكشف» معناها التجل الروحى المفاجی» سواء فى 
ابتذال الحديث أو فى الإياء أو فى فترة لا يمكن حوها من الذاكرة نفسها. وكان 
يعتقد بأن رجال الأدب أحق من غيرهم بتسجيل هذه النوبات الروحية بكثير 
من الاهتمام والعناية؛ لأنہا-فق ر أيهم - لحظات غاية فى الأهمية وأكثر هاعرضة 
للاندثارء وقد اقتنص «جويس» عددًا كيرا من هذه اللحظات الكشفية النادرة 
فی كراسة کان مجحملها داتا بین عامی (۱۹۰۲) و »)۱۹۰٤(‏ ما أحنق عليه 
بعصا من زملائه ورفقائه الذين وجدوا أنفسهم موضوعًا من موضوعات تلك 
المدونات اللحظية. وقد ظهرت من هذه الأفكار المقتنصة ثلاث عشرة فكرة 
قى رواية «ستيفن البطل» واثنى عشرة منها فى رواية «صورة الفنان قى شبابه» 
وأرع منها نى رواية «يولسيز»» رغم أننا قرأ أن «ستيفن» نفسه يسخر من فكرة 
اللحظة الكشفية ويَعّدها مثالا على جرد مزاعم أو ادعاءات جالية باكرة لامعنى 
ها.ظل «جويس» يظن أن هذه اللحظات الكشفية أمية بوصفها أداة فنية تعينه 
عل التفكير فى موضوع الرواية؛ خاصة: تلك المبنية على الحوادث والحكايات 
المتفرقة ما هو أساس فى بناء روايات مثل: «صورة الفنان» و«يولسيز» و «مأتم 
فنجانز» وأیضًا فی التوتر الذی تکشف عنهء ما یمکن أن يشيع فی أعمال 
«جويس» كلهاء التوتر بين الجذور المادية والحذور المحردة لاوبداع الفني. 


البطل؟» واختار ها عنوان «صورة الفنان فى شبابه؟» وجاءت النسخة الجحديدة ختلفة 
أشد الاختلاف فى المنهج والأسلوب» فقد قلل فيها من المنظور السردى فجعله من 
نصیب شخصية البطل التی جاءت آقرب ما تکون إلى البطل المرکزی الذی نراه فی كتب 
السيرة الذاتيةء بدلا من ذلك الراوى العليم» المطلع على كل شيء. كا جاءت الرواية فى 
صورتبا الحديدة أكثر اقتصادًا فى التفاصيل» بمعنى أن الاقتصاد قد وقع على الأحداث 
والمشاهد التى تقع خارج عالم البطل؛ لأن الراوى يرى أن المشاهد والأحداث التى 
لا تعر بخبرة البطل «ستيفن» نفسه لا يمكن للقارئ أن يستوعبهاء ولا أن يصل إليها 
فهمه. ومن المفارقات الغريبة أن «صورة الفنان فی شبابه» التی کتبها «چويس» الذى 
أصبح يعرف بقدرته على التحكم فى أدواته الفنية» رفضها «إدوارد جارنت» القارئ 
نفسه الذى قبل نشر «أسسقف مدببة» مع «دكورث)» رفض «صورة الفنان فى شبابه» 
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لأا رواية- كا يقول تمعن فى الثرثرة» وتضرب عرض الحائط بالأشكال الفنية 
المتعارف عليهاء رواية جاحة لا تعرف الحدوده (دمنغ» .)۸١ :1۹۷١‏ فى ذلك الزمن 
كان وصفها بأنها لا تعرف الحدود» وأنها تضرب عرض الحائط بالتقاليد الفنية ا متعارف 
عليه ا قدځا ف قيمتهاء ولكنه كان يقول: «إن الرواية كانت تحتاج إلى بعض الوقت 
والجهد حتى يتم ها النضج» وحتى يقوم ها المیکل الفنی الخلیق بآدیب عحترف يمتاز 
بعقل وخيال فنان حقيقى». إلى أن قال عن الصفحات الأخررة التى رأينا فيها كيف 
كان البطل (ستيفن دیدالوس» محدث نفسه فى دفتر يومياته: إن الكتابة هنا تفتقر 
إلى التهاسك» والأفكار كأنا موزعة على غير انتظام» والكلمات والأفكار تسةط على 
ذهن القارئ مثلما تس قط صواريخ منطفئة افتقدت التأثير؟ (ديمنغ» .)۸١ :1۹۷١‏ 
تج رى افتتاحية رواية «صورة الفنان فى شبابه» على النحو التالي: «فى يوم من الأيام 
وف زمن جيل غاية ا لجال كانت هناك بقرة جميلة صغيرة تختال فى مشيها على الطريق 
تسمى «موكو٤»‏ وهذه البقرة الصغيرة الحميلة التى كانت تختال فى مشيها على الطريق 
قابلت صييًا صغبرًا جيلا يمى «تاكو الصغير» ... دشنت هذه الافتتاحية لأسلوب 
جديد ف الكتابة الرواثية» أحس بذلك القارئ إحساسا لا يتيح مالا للشك (صورة 
الفنان فی شبابه: ٥).كشف‏ هذا الأسلوب أيضا عن أن «چويس» م يكن يريد أن يبرح 
الواقعية الأدبية» ولكنه كان يريد أن يطرح الواقعية الأدبية على منهاجه الجديد. وقد 
رأینا كيف سعت «ریتشاردسن» إلى أن تسجل بالكلمات مشاعرها حيال الواقع من 
خلال مايمر به عقلهاء ها هو «چويس» يفعل الشيء نفسه» ولکن «چويس» يمنح 
اللغة اهتامًا خاصاء يعتمد عليها فى تصوير الانطباعات أكثر غا يعتمد على العقلء 
وعثده أن الانطباعات إن تنشئها اللغة فى المقام الأول» وتتأثر بطرق شتی بآشکال شتى 
من ا لخطاب والحيل البلاغية. من هنا جاءت العلاقة بين اللغة والوعى هشة رغم اعتاد 
كليها على الآخرء ومن هنا أيصًا رأينا عاكاة الأساليب الأدبية والثقافية على أشدها 
فی روایتى «يولسيز؛ وفيناجتز ويك؟. ما الذى بجعل افتتاحية رواية «صورة الفنان فى 
شبابه» إدهشة إلى هذا الحد؟ من ساتبا التى تجعلها مدهشة إلى هذا ا لحد أن «چويس» 
يعرض عليتا لغة بطله «ستيفن» التى تتسق مع سنه» إن «جويس» يستخدم المغردات 
التى يستخدمها الأطفال حين يتحدثون. وعندما يكير «ستيفن» فإن الأسلوب يتغير 

أيضاء ينتقل الأسلوب مع أنتقال البطل من مرحلة عمرية إلى مرحلة عمرية تالية (تأتى ‏ 
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اللغة مفعمة با لخبرة ومزدانة بالصور ومحملة بالعواطف بعد أن يقرأ مثلا- شيًا من 
آداب الرومانسيين» عابس متجهم غريب الأطوار بعد أن يستمع إلى الأب «آرنال» 
وهو يلقى خطبة يحذر المصلين فيها من غضب الرب والححيم» وتفيض نفسه بالمشاعر 
الإنسانية الطاهرةء وتتلئ جوانحه بالغبطة حين يتعمق إحساسه با لجمالء ويمتلئ خياله 
بمعانيه. نلمس هذه التقلبات وغیرها فی حديث «ميريام» إلى نفسها (سخرت «فرچينيا 
وولف" فى قراءة ها لرواية زميلتها «دوروثى ريتشاردسن!بعنوان: «الأضواء المتلألئة» 
فی عام (۱۹۲۳) تقول: «حتی لو جا رجل على رکبتيه» أو وقع متا عند أقدام «ميريام»» 
فإن إحساسهها قد لا يتعدى تأثرها بظل الرجل ال جاثم» أو ظل الجسد المتداعي» وهو 
جزء يسر من التجربة(المقالات ۳: .)۸-۳٠٦٠‏ ولکن «چويس» لا يقلل من ساطة 
الؤلف على حساب وجهة نظر حدودة كا تفعل «ريتشاردسن»»ء وعندما يتجاوز القارئ 
السطور الافتتاحية فى الرواية فإن الذى يتولى مسئولية الأحداث بعد ذلك هو الراوى 
الذى يتحدث بالضمر الغائب» والذى تزداد الممارقة مع وجوده. یستخدم «(چویس» 
الخطاب الحر غير المباشرء وهو خطاب تزداد معه المغارقة» ويظهر معه الصوت المزدوج» 
وهنا يظهر ستيفن»» ذلك الطالب الجامعى» وهو يعظ زملاءه بمبادئه ا لجاليةء معتزا 
بآرائه» وأكثر تعاليًا منه وهو يكتب الصفحات النتامية فى يومياته تلك» عندما نری كيف 
يتحول السرد إلى ضرب من الحوار الأحادى الداخلى المباشر. قارن-مثلا- ذلك الحوار 
الذى جرى بين ستيفن؟ و“كرانلي» حول رفضه حضور اعتراف عيد الفصح» وهو 
حوار يستغرق عشر صفحات من ا نطاب ا لحر غير المباشر» بالفقرة التى يلخص فيها 
«ستيفن» ذلك الحوار فى ضمير المتكلم الأول. فى الحوار الأول نقرأ إعلان استيفن؟ عن 
استقلاله الفني» وهو إعلان مفعم بالثقة فى النفس ومتلى بالخيلاء اقرآً: «سأعبر عن 
نفسى بشكل ما من الحياة أو شكل ما من الفن بأقصى ما أستطيع من الحرية» وبأقصى 
ما أستطيع من الإحاطة بجميع جوانب المشكلة» ولن أستخدم فى الدفاع عن نفسى غير 
تلك الأسلحة التى ارتضيتها لنفسى» ألا وهى أسلحة الصمت والعزلة والمكر». فى تلك 
اللحظة نجد أن حديث «كرانلي» بحبط هذا الحاس» فجديث «كرائل» حديث مشفق 
ولكنه مفعم بالسخريةء يقول: «ا مكر يا رجل! أن تعكر؟ أنت أا الشاعر المسكينء 
أنت!» (صورة الفنان؛ .)۲١۸‏ وفى الحوار الثانى يسجل كا يقول: «حديثا طويلا مع 
«كرانلي» حول موضوعي تصل بالتمرد.كان قد عاد إلى هدوئه القديم. وأنا عدت إلى 
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هدوثی ورقتي» (صورة الفنان» ۲۰۹). إن «ستيفن؟ يملؤه العُجْبْ» ولكنه عَجْبٌ م 
يصل إلى مرحلة النضج» يظهر أكثر ما يظهر فى طريقته فى السرد» ربا أكثر من ظهوره 
فى التفاعل مع شخص آخر. ى الوقت نفسه تفتقر رواية «رحلة حج؟ إلى عنثصر المغارقة 
هذاء جزثيًا لأن «ريتشاردسن» أكثر فهًا للأنا الأخرى التى تسكن داخلهاء وأيصًا لأن 
السرديمر بعملية تصفية أو تنقية تنقية من خلال وعی «میریام» ومن ثم لا یتمکن القارئ 
من الوصول إلى المنظور الخارجى الذى منه يستطيع أن يطل على الشخصيات الأخرى 
التی تتصل بہا. 

إن « چويس» لا يمل من الزعم بآن أدبه يتطور باستمرار منذ أن نشر رواية «أهالى 
دبلن؟» إنه قول بالحرف»: «إِن آدبه يتقدم باستمرار» (بيجاء 144۲ )» وهو يزعم 
أنه يريد أن يتجاوز حدود الشكل الفنى لعله يلتقط دراما الحياة. کان «چویس» یتطور 
جاليًا- كا يقول- خلال الحشريات من القرن العشرين» وهى الفترة التى أطل فيها 
على يفاعته فى رواية «صورة الفنان فى شبابه؟ بشىء من الموضوعية المنطوية على مغارقة 
واضحة» ثم تطورت أفکاره التى طرحها فى مقال «دراما الحياة؟» وهو تطور توحی به 
وبشيء من الإثارة-حاضرتان بعنوان: «الواقعية والمثالية فى الأدب اللإنجليزي» ألقاهما 
«جویس ۲نی «تریست» فی عام (۱۹۱۲)ء رکزتا أکثر ما رکزتا على «دانیال دیفو» و٣‏ ولیام 
بليك». فى تلك المحاضرتين راح «جويس؟ يفرق مرة أخرى بين عوا ل الرواية النسبية 
وإمكاناتا الكامنةء والغيال الشعري» وف نيته أن يجمع بيتهيا هذه المرة. فهو حين 
يصف«ديفو» بأنه «أبو الرواية الإنجليزية»» وأنه أول كاتب «يبدع دون أن تكون أمامه 
ناذج يحتذياء ون إيداعاته كانت مفعمة بحب الوطن والحس القومي» وأنه استطاع أن 
يعثر على الشكل الفنى الذى يرتضيه لنفسه دون سالف محتذيه أو سابق يقلده (مقالات 
فى السياسة والنقد حسب المناسبات: »)١١١‏ فإنه يرسم صورة لنفسه» كا يفعل حين 
رسم صورة نفسه فی بطله ا ستیفنة فى رواية «صورة الفنان فی شبابه»» وهو بطل فيه 
من «إبسن»وفيه من «فلوبير؟. إنه يتبع هنا منهجًا فنيًا يتكئ على واقعية دقيقة خاطفة فى 
دقتها وصادمة فى وضوحها العزيف. على أن منهج «ديفو» الأدبى ينتهى إلى خدوده التى 
يعرفها چويس»؛ لأن «ديفو» همل ا لجانب الروحى ف الإنسان إهمالا. فى حين حقق 
«بليك» ما یریده چويس! حين جاوز بمثاليته الصوفية حدود الواقع والمألوف» وحين 
رفض حدود المكان والزمان» وحين سمح لنفسه بالانتقال «من الصغیر إلى الکبیر» كا 
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يقول» ومن قطرة دم إلى الکون الملىء بالنجوم"؟ (۱۸۲). ركز «چويس» على الإدراك 
البشري» وركز أيصًا على الشكل الفني» وركز على مآسى الي اة اليومية وهزلياتهاء 
وقوانين الوجود الإنسانى الأساسيةء وركز على الواقعية السيناثية ا لخاطفةء والتوافق 
الحلاق» وعلى الفنان بوصفه كاتبًا لا يعتريه الملل )٠١١(‏ وعلى الفنان بوصفه عبقرية 
محملة برؤية ما ورسالة ماء ومن هنا بدأ مشروعه التالي: «يولسيز». 
الأسطورة والحديث 

عندمانمعن النظر ف الأفكار والتصورات التى تضطرب فى عقل «ستيفن 
ديدالس؟ فى البداية ثم «ليوبولد بلوم» بعد ذلك خلال يوم واحد من أيامه فى «دبلنة 
نتساءل: : ما أكثر الأمور التى صدمت قراء رواية «يولسيز؛ الأوائل؟ الإجابة هى أن أهم 
ما يميز الرواية هى واقعيتها الموسوعية والمباشرة فى الوقت نفسه. يقول «باوندة: «إنبا 
رواية واقعية بامتیاز“ (۲۹7)» ثم يواصل: «یولٍسیز؟ ليست كتابًا من هذه الكتب التى 
تستحوز على إعجاب كل من هب ودب» ولكنها كتاب من هذه الكتب التى مهفو إليها 
قلب الكاتب الحاد ... الذى يتوق إلى قراءتها لكى تكون لديه فكرة واضحة عن تطور ' 
فننا الروائي؟ (دیمنغ» .)١ : ٠۹۷١‏ ولكن «باوند» ل يكن يقصد الواقعية التقليدية 
التى نعرفهاء ولكنه كان يقصد واقعية تتجاوز حدود المطلوب من قصة ماء واقعية 
ترکز بدلا من أى شيء-على تمشيل الحياة تمثيلاً فعليًاء تمثيلا يقترب من حدود القصوير ” 
الفوتوغرافی من خلال تقنية أدبية صارمة ف التمثيل. على أن قراء التص الذى صدر فى 
عام (۱۹۲۲)» والذى حذفت منه العناوين الهومرية الأصلية فى الفصول التى نشرتها 
مجلة «لتل ريفيو» فى حلقات متتابعة» فظهرت الرواية كأنا تتكى إلى تقنية تغرق القارئ 
فى تفاصيل تتفاقم مع كل صفحة. قرأها فى ذلك الوقت «آرنولد بينت» وأعلن أن رواية 
«يوليسيز» إما أنا: «رواية تدفعك إلى الضجر بسبب ما تمتلى به من تفاصيل کثیرة» 
(ديمنغ» :١‏ ۲۹)» أو أن الرواية سببت له صدمة من نوع ما فقرر التوقف عن 
قراءتپا. . كان نقده للرواية مزجا من المدح والتقريظء وكان فى ذلك شيء من المبالخةء وى 
آخر المقال أكد أن ذلك ما کان یشعر به تجاه «جیمس چویس» نفیسه (۲۱۹). 


لم يلتفت أحد إلى البنية الأسطورية التى تتكئ على «أوديسية» «هوميروس !إلى أن 
سمع الناس تلك المحاضرة وقرأوا المقال الذى ظهر فى ججلة «النقد الفرنسى الجديده] 
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` ئى عدد بر یل (۱۹۲۲)“ بقلم الكاتب الفرنسى «فاليرى‎ Nouvelle Revue Française 
لاربو». كان «لاربو» ناقدًا فرنسيًا عتيدًا بحسن قراءة الأدب» قرأ «يولسيز» وكتب عنهاء‎ 
وتحدث مع «چويس» بشأنهاء ومن قولله وهو يعدد أبعادها الأسطورية والرمزية:.‎ 

نوشك أننكتشف» أو قل:نتوقع أن نكتشف رمو راء وتصميًابنائيًاء وخطةعمل» ' 

فيما يبدو أمامنا الآن من البداية زا مضطربًا وذكيًا من التدوينات» والعبارات 

القصيرة والمعلومات الكثيرة» والأفكار العميقةء والتهويات الحائرة» والصور 

البديعةء والسخافات الحميلةء والمواقف الضاحكة والصور الدرامية؛ ونوشك 

أن نقر بأننا أمام كتاب مغرق فى التعقيد أكثر ما كنا نظن فى البدايةء وآن كل شيء 

کان يبدو متعسمًا فی البداية» وأحيانًا مبالعًافيه» أو مقصودًاء ووراءه تفكير عميق» 

وقصد لا ریب فیه؛ باختصار: نحن مام کتاب یمکن أن نقول: له مفتاح. 

«مفتاح» هذا الكتاب هو ملحمة «الأوديسية» التى ألفها «هوميروس»» فقد 

انطلقت الفصول الثمانية عشر التى تألفت منها الرواية من وحى مغامرات «يولٍسيز» 
بعد عودته من معركة طروادة» ويقول «لاربو» مؤكدًا: إن القارئ التفحص يستشعر 
هذا التطابق الواضح» ويلحظ تحويل رحلة «بلوم» ا لمطروحة فى سلسلة من الحكايات فى 
شوارع وأماكن فى «دبلن؟ أوائل القرن العشرين» وعبر ساعات يوم واحد بليله ونهاره. 
والقارئ يستعرض حيل «چويس» وخيوطه وأبنيته ا لمعقدة» وهو يستعرض ذلك فى 
سياق حیل « چويس» وأبنيته سيئة السمعة (حسب ما نشره «ستيوإرت جلبرت» فى 
مقال بعنوان: «یولِسیز جیمس چویس» ف عام (۱۹۳۱)» ولکل حکكاية عنوان یعکس 
الحدث المطابق هاء أو ير حى بشخصية من شخصيات «الأوديسية٠»‏ ولكن هذا التطابق 
لا ينطلق من شخصية واحدة أو حدث واحد, وإنا ينطلق من سلسلة من التطابقات: 
تطابق فى مكان الحدث وساعة حدوثه» و حر كات الحسد» وتطابق فى فن السرد أو فلسفته 
ولونه وطریقته. یقول « چويس: «كل مخامرة من هذه المغامرات (أي: كل ساعة» وكل 
حرکة من حرکات الجسد» وکل لبنة فی هیکل البناء ککل) لا ینبغی أن تکتفى بالتكيف 
مع بنيتها الطارئةء وإنا ينبغى أن تكون ها بنيتها ا خاصة بهاء أو بنيتها ا مفردة). هذه البنية 
1a Nouvelle Revue Française (#)‏ جلة أدبية نقدية تأسست فى عام )۱۹٠۹(‏ من قبل جماعة من 


المفکرین کان فیهم «آندریه جید» و «جان شلومبرغر؟ و «جاك کوبو؟» وکان یکتب فیها «أناتول فرانس٩‏ 
و«جان بول سارتر؟ و «وأندريه مالرو؛. (المترجم). 
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المركبة لا شك أثبتت آنا من أهم الأمثلة على جهود «جويس٤المغرضة‏ فى التسويق لفنه 
الصعب» وشهرته الأدبية الخلافيةء ولكن «چويس؟» يندم بعد ذلك لأنه ركز أكثر ماركز ِ 
على براعته الفنية فى بناء الرواية. ورغم ذلك كله فإن جهود «چويس» تلك ساعدت 
على إلقاء الضرء على جلال الأساليب الأدبية التى استخدمهاء والمحسنات البديعية 
التى ابتدعها بصورة أكثر ترکیزا فی رواية صورة انان فی شبابه»» والتی استطاع بها أن 
یقدم کل حکاية من حکایاته بها تنطوی عليه من موضوع متفرد» وصوت متمیز» بد٤ًا‏ 
من العناوين الصارخة فى «إيولس» إله الرياح -على سبيل الال -إلى حاكاة الإيقاعات» 
وترتيبات الأشكال الموسيقيةء والأصوات اللحنية فى «السايرنز» أو: «خالبات اللب»» 
ومرورًا بتيار البيان المتدفق يعبر عن تعصب قومی لا یلین فی «سایکلوبس» ذى 
العين الواحدة التى تتوسط جبهته» إلى مجلة العواطف الرومانسية التى تحتضن أفكار 
المراهقة «جرترود ماکدونالد» فى «نوزيكا»» وانتهاءَ بتاريخ النثر الإنجلیزى فى «ثيران 
الشمس»» والأداء الكارنيفالى للساحرات «سرسى»» أو التثر المتدفق من الجسد الأنثوى 
فی «بینلوبي؛. م یکن «چويس» يعنى بذلك كله استعراضًا لهاراته الفنيةء أو تأكيدًا عل 
ما يتنه من حيل أسلوبيةء ولکنه کان یری أن ذلك کله کان يتسق مع شكل ال حياة 
الحديشةء وأن هذه الطرق هى التى تمثلها خير تمثيل. وعندما ئل -مثلا-هل الأدب 
تسجيل لواقع الحياة» أم هو طريق لابداع الفنى الخالص؟ يقال إنه أجاب: «بل ينبغى 
أن یکون الأدب مفحا بالحیاة (باور» ۰۱۹۹۹ »)٤۳‏ ثم إنه استمر يقول: «نى رأيى أن 
هناك أشكالا متعددة للفن مثلما توجد أشكال جديدة للحياة» .)٤٥(‏ 


وعندما صدرت رواية «يولٍسيز» أعلن «ت. س. إليوت» فى مقال له بعنوان: 
«يولسيز: النظام والأسطورة» فى عام (۱۹۲۳)»ء أن الرواية وضعت جنس الرواية كله 
فى احتمال الانقراض». وقال ما معناه: عندما تقرأ رواية ولا تجد فيها ما تتوقع أن تجده فى 
فن الرواية الذى تعودت عليه» فإن هذا معناه أن جنس الرواية نفسه باعتباره نوعًا أدييًا 
لا يتسق مع أدب الحدائةء وقال بالحرف: «لأن الروايةء بدلا من أن تكون شكلا أدبيًاء 
فإنہا تصبح جرد تعبیر عن عصر لم یکفر بالشکل کفرًا صرحا حتی يقال إنه استخنی عنه . 
ویبحث عن بدیل ختلف تام الاختلاف» (فولکنر» ۱۹۸۲7: ۱۰۳). کان «إلیوت» يريد 
أن يقول: إن العصر الحديث لا يحتاج إلى ضرب من الأدب شديد الحرص على التمرد 
على الشكلء وهو مايمكن أن ج ده-إذا أراده-ف البنية ا متشابكة التى تقوم عليها 
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اللحمة كا نعرفها فى «الأوديسية» وهی النموذج الذی احتذاه « چويس؟ حين كتب 
«یولٍسیز1. فقد وظف « چويس» الأسطورة 

وحون وظف الأسطورة اسستطاع أن يبت دع لنا نموذجًا يوفسق بين الأصالة 

والمعاصرة بين القديم وا لحديث» والحق أن السید * چويس» يريد أن بخرج 

علينا بمنهج أو طريقة فى التعبير يريد ها أن تكون مثالا بجتذى» وشكلا بقتدى 

به من بعده» ولكنه لا يتوقع منهم عحاكاته أو تقليده أكثر ما يقلد العام المعاصر 

سلفه القدیم» أو أکثر نما يقلد العَالمٍ اکتشافات «آينشتين» فى سعيه إلى اكتشافات 

جديدة كل الجدة أو أكثر ما يستعين العَالٍ بنظریات «آینشتین» ليبتدع نظريات 

جديدة» واكتشسافات مستقلة. إنها لا تعدو أن تكون طريقة فى تنظيم الجهد. 

وترتيب الأوراق» والبحث عن شکل ومعنی يناسب ما دب فى هذا العام 

ا حديث من فوضى وعقم لا مثيل فم| ... فبدلا من المنهج السردي» أصبحنا 

نعرف - بفضل «چويس»-المنهج الأسطوري» والحق أنى لا أكاد أشك فى أن 

منهج «چويس» الأسطو رى خطوة نحو إعادة الثقة بأن هذا العام الذى نعيش 

فیه لا یزال یصلح للفن» (۱۰۴۳). ۰ 

کان «إلیوت» يدافع عن «چويس» الذى اتمه نفر ممن الذين قرأوا الرواية فور 

صدورها بأن موهبته مدهشة ولكنها تحتاج إلى النظام والترتيب» واتہموا «يولِسيز» بأنا 
دعوة إلى الفوضى فى أسلوجا وهجهاء وأن الموضوع الذى تتناوله ما هو إلا تعبير عن 
مشاعر متضاربة تجنح إلى التحيز أحيانًاء وإلى الاضطراب أحيانًا أخرى» وتشويه الواقعم 
أحيانًا ثالثة(١ .).٠‏ كان ذلك فى واقع الأمر نوعا من القراءة التى رأيناها حين صدرت 
رواية ارحلة حج» ل: (اریتشاردسن!» وهی قراءة تنطبق على ما کان يکتبه «إليوت» 
نفسه أكثر ما تنطبق على «يولسيز»» ورغم ذلك أصبح تحليل «إليوت» من أكثر تخليلات 
مايعرف ب: «الحداثة العليا» تأثبرًّاء وأكثرها تعبيرًا عن الرغبة الجاعة فى الببحث عن 
شكل فنى يتسم بالشمولية والعموم والدوام» على تلك الفوضى المتراكمة التى واكبت 
الحداثة. أيضًا كان هذا التحليل الفضل ف تحويل الانتباه عن تلك الرغبة العارمة فى 
تغزیق العام والتی شاعت فی کتاب «چويس!» على نحو كانت له تداعيات مهمة على 
استتقبال الرواية الحداثية. لقد وصف نقاد «چويس» الأرائلء بها فیهم إزرا باوندا» 
الأدب الذی أنتجه «چويس» بأنه يتسم بالإطناب» والإسراف فى الكلام» والجنوح إلى 
واقعية وحشية تحتاج إلى كثير من التهذيب» ولم يتعد نقد «إليوت» ما ذهب إليه أولئك 
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النقاد الأوائلء وكل ما فعله «إليوت» هو أنه رد نقودهم إلى نظام النقد الأدبي» وحكم 
على «يولسيز» بأنها نموذج ف الدلالة على سيطرة الفنان على أدواته الفنيةء وأن منهج 
«چويس» فى الكتابة الروائية يمكن مضاهاته بمنهج العلاء فى علومهم. 

لم يكن «إليوت» ينقد رواية با لمعنى العادى للرواية حين قال: إنها تمتلى بالأمور 
الضطربةء والأحداث الكثيرة التى بجحسبها القارئ فوضى» ولكنه كان ينقد «ملحمة»» 
فهو يقول: إن «چويس» قد استبدل الأسطورة بالسرد» وهو حين استبدل الأسطورة 
بالسرد نأى بها عن تمثيل واقع الحياة الحديثة» بل إنه ابتعد عن هذا التصوير عن عمد. 
كانت مظاهر التمرد على القواعد المستقرۃ التی حفلت ہا الرواية ۔ فقد احتشدت ہا 
التفاصيل الكثيرة المتراكمة حول الحياة الاجتماعية والثقافية وجغرافية المكان فى دبلن . 
عام ٤(‏ ١۱۹)ء‏ وما أثاره ذلك كله ف نفوس القراء (ولا يزال يثيره) من صدمة ورهبة 
ونفور ومرح صاخب وربا من ضجر وسأم - قدخفف من وطأته فی تحليل «إليوت» 
عظمة التراث الأوربى الأدبي» وقدرته على تج اوز التهميش. والحق أن تعليقات 
«چویس» نفسه على الشكل الأدبى الکلاسیکی والحديث توحى بأنه كان يتفق مع 
تأكید «إليوت» على النظام الذى يتسم به الأدب الكلاسيكيء والفوضى التى يتسم 
با أدب الحداثة ولکن «چويس» لم يتفق مع ذإلي وت» كل الاتفاق» فقذ اختلف مع 
«إليوت» فى وجوب أن يعمل الأدب الكلاسيكى المنظم على إضفاء النظام على أدب 
الحداثة الفوضوي» وف حوار له مع «آرثر باور» قال: لقد كان الأدب الكلاسيكى 
مهمومًا بأمور العام المادى فى ضوء قواعد اللعب فى عصورء التباينة» وقد عجز فى 
الوقت نفسه عن التعبير عن عام الذات» وهو العام الذى يعتبره «جويس» العنصر 
المركزى فى تجربة الحياة الحديثةء يقول: 

عند التعبير عن دوافع الذات» وھی تیارات الحیاۃ التی تتحکم فی کل شی 

لا يصبسح للجاعات مكان» فالحياة مشكلة معقدة» وعندى أن تقديمهافى 

صورة بعيدة عن التعقيد شيء يبعث على الرضى والبهجة» ولكن تقديمها 

فى صورة بعيدة عن التعقيد منهج ينتمى إلى العقل والتفكير ل يعد يرضى 

العقل الحديث» وهو عقل يتم أكثر ما متم بالتفاصيل الدقبقة» والتعبيرات 

الغامضة» والتعقيدات الخفية التى تشغل الرجل العادى وتلا حياته كلها. 

أريد أن أقول: إن الفرق بين الأدب الكلاسيكى والأدب الحديث هو الفرق 
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بين الموضوعى والذاتي: فالأدب الكلاسيكى يمثل ضوء النهار للشخصية 

الإنسسانية» بينها نستطيع أن نقول: إن الأدب الحديث مهتم بميل الشمس 

إلى المغیب» بالشفق» بالعقل السلبی ولیس الإججابی (باور» .)۸٠ :۱۹۹۹٩‏ 

کان «چویس» یناقض نفس فبینا کان يقر بأن الكاتب ينبغى أن يأخذ العَاَبن 

(القديم والحديد) فى الحسبان» وكان يقرظ «إليوت» لأنه فعل ذلك بيراعة فائقة فى 
قصیدته «الأرض الخراب» (۱۹۲۲)ء كان يؤكد فى الوقت نفسه أن الجانب الحفى» 
أو اللاوعى فى العا ا لحديث هو الأكثر إثارة (۸۷). وکان تجادل بأن «إبسن» اتب 
يغخوص فى تفاصيل الخحياة الحديثةء ويعود بعد غوصه باستكشاف أعاق نفسية جديد: 
کانت فا تأثیراتہا عل جیل بأکمله» .)٤۳-٤۲(‏ کان «چویس» یرید أن يقلد إبسن» 
حين أراد برواياته أن يغوص ف العوا م اخاصة لإنسان العصر الحديث» وبلغ من ذلك 
شارا م یبلغه کاتب آخر ۔ کا أعلن هو نفسه حین قال: « یستطع کاتب غیره حتی 
الآن أن يتمثل نظريات علم النفس الحديثة تمثلا بعيدًا )۹٠(‏ كا فعل حين كتب رواية 
«یولٍسیز؟» وهو يقول ما نصه: 

لقد فتحت طريقًا جديدًا,... وهذا الطريق تستطيع منه أن تزعم بداية اتجاه 

جديد ف عام الأدب الو اقعية الحديدة؛ ... عام جديد من التفكير والكتابة 

بدأ ومن لايلحق بنافى هذا الطريق سوف نتر كه خلفنا. فى الماضی كان 

الاب مهتمین بمفردات الخارج ... کانوایفکرون على صعید واحد ولکن 

الموضوع الحداثى يتم بالقسوى الفيةء تلك التيارات المتوارية التى تتحكم 

فی کل شيء» وتدفع بالإنسانية فى عكس التيار المتدفق الظاهر للعيان .)٠٤(‏ 

إن «چويس» يتحدث مرة أخرى هنا عن «واقعية جديدة!» ولا يتحدث عن تدمير 
الروايةء واقعية جديدة تستلزم قطيعة مع التراث السردى الموضوعى المهتم با لمغردات 
السطحيةء بغية الكشف عن التجربة الذاتية للحياة الإنسانية. على أنه من الحق أن نقول: 
إن «چويس» ل يكن يؤكد كل التأكيد على الانطباعات الواعية التى يمارسها العقل کا 
کانت تفعل «ریتشاردسن»» وإنا كان يؤكد كل التأكيد عل الانطباعات الكامنة فى 
أعماق العقلء وعلى القوى الحرون الكامنة فى أعماق الوجود التى تحدث عنها «إليوت» 
حين راح يحلل رواية «يولسيز»» أو راح يحد من جموحها الحداڻى المتمرد: 
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هدفتا خلق اندماج جديد بين العام الخارجى وذواتنا الراهنةء وهدفنا أيضًا 

إثراء مفردات اللاوعى كا فعل «بروست». نزعم أن الاقتراب من الواقع لا 

يتم إلامن خلال الاقتراب من اللاواقع» من خلال التواصل مع الشاذ الغريب. 

فنحن عندما نعيش الحياة العادية معناه أننا نعيش الحياة التقليدية» نسير مع نمط 

من الحياة وضعه لنا آخرون عاشوا نی جيل سابق ختلف نمط من الحياة يمكن 

أن نقول: إنه نمط موضوعسى فرص علينا فرصا من قبل الكنيسة والدولة. 

ولكن الكاتب لديه رسالة يجب أن يدافع عنهاء عنده مهمة ينبغى أن يعمل 

على إنجازهاء وهى أنه جب أن يستمر ى النضال دفاعًا عن الذاتي» ومقاومة 

الوضوعي: هذه هى مهمته» ولنا ف الحياة صفتان سرمديتان وهما: الخيال 

والغريزة الجنسيةء وحياتنا حسب القواعد الرسمية التقليدية إنا تسعى لقمع 

هاتين الصفتين السر مديتين (۸1). 

يقول «جويس»: «عندما يشرع الكاتب فى الكتابة عليه أن يحرك قلمه على صفحة 
قابلة للطى باستمرار» صفحة يبدعها لنفسه» يمليها عليه مزاجه ودافعه الآنى الذى 
ينبت الصلة عن المزاج الثابت الذى كانت تعبر عنه الأساليب القديمة» ثم يردف: 
«أعنى أن يستمر العمل فى إنتاج الإبداع لا يتوقف أبدًاء وهو يسمى هذا« عمل قيد 
الإنجاز esچPr0 Wk in‏ . ما نکتبه لیس هر المهم» المهم هر كيف نکتب» ونی رأیی 
أن الكاتب الحداڻى هو الكاتب المغامر قبل كل شىء» الكاتب الذى لا يباب الدخول 
فى أكثر التتجارب محطورة» والس تعد لواجهة الإحفاق فى جهوده إذا دعت الضرورةة 
(۱۰-۱۰۹). بدأ «چويس» كتابة روايته التى أسه اها «عمل قيد الإنجاز" بعد صدور 
رواية «يوليسيزا» ثم تغيرت بعد ذلك إلى عنوان آخر هو «فينيجانز ويك». والتى 
صدرت فى عام (۱۹۳۸)ء وفيها واصل هذه المغامرة فى الترحال عبر التعقيدات الغفية 
التى ينطوى عليها العقل ا لحديث» وقد هتف «جويس»: فيا بعد وبداية من عام 
(۱۹۲۲) عندما شرعت فى كتابة رواية «عمل قيد الإنجاز»» م أكن قد ذقت طعم الحياة 
العاديةء وبداية من عام (۱۹۲۲) کان كتابى قد أصبح واقعًا أكثر س طوعا من أى واقع 
کان» (إلان» ۱۹۸۲: .)٦۹٥‏ 
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الر وایات الحديثة 


کان «چویس» و «ريتشاردسن» رائدى ما يسمى ب: «الواقعية النفسية)» فيع] 
كانت «ثرچينيا وولف“ ونظرياتها حول الواقعية النفسية وحول طريقة الكتابة التى 
استعرضتها فى مقاطا المعنون: «الرواية الحديثة“ (۹١۱۹)ء‏ وف نسخته المنقحة المعنونة 
ب: «القص الخیالى ا لحدیث» »)٠۹۲١(‏ هى التى أثرت فعلا على التوجهات الجديدة 
للرواية الحداثية» أو فن القص الحديث. والحق أن مقال «وولف» كثرًا ما كان يقرأ 
بوصفه «البيان التأسيسي» أو «المانفستو» الذى أسست عليه «وولف» أهدافها الجبالية 
الخاصة بهاء ونزعم أن «القص الخيالى الحديث» كان-فى الواقع -ثمرة أخذ ورد بين 
مناهج ل تتبنها «وولف» وحدهاء وإن) كانت من ثمإر الجدل الذى اندلع فى بداية 
القرن العشرين على أسة أقلام الكثير من معاصر اء ودليلنا على ذلك أنه يكشف عن 
مواطن غموض واختلافات كانت تعمل عملها فى داخل مناهج علم ا لجال الأدبية فى 
العشريات والعشرينيات من القرن العشرين» أكثر ما تنتهى إلى الدفاع عن تعريف بعينه 
أو منهج أديى بعينه يناسب الرواية الحديثة. 

لقد قرآت «وولف» ما کتبته «ریتشاردسن» وما کتبه «(چویس» فور صدوره» وقبل 
أن تكتب مقال: «الروايات الحديثة» بعد أن كتبث مقالا نقديّا عن الجزء الرابع من 
رواية «رحلة حج» ورواية «النفق» ونشرته فى ملحق التايمز الأدبى فى فبراير. وف عام 
(۲) كتبت مقالا نقديًا عن الجزء السابع المعنون ب: «الأضواء الدائرية ڇ«أ۷ا0ء۸ 
5 وكانت معجبة بمنهج «ریتشاردسن»» ووصفته بأنه منهج استطاع أن ضيف 
سطرًا إلى «كتاب النفس» الخاص بجنس النساء(المقالات ۳: ۳۹۷)» من ثم كان قرارها 
الأخير أن تضرب صفحًا عن ذكر «ريتشاردسن» ومنهجها فى رواية «رحلة حج» فى 
مقال عام (۱۹۱۹)» ونسخته المنقحة فى عام )۱۹۲١(‏ مثيرًا للاستغراب. وإذا ما عرفنا 
أن التأثير المائل الذى أحدثه المقال بوصفه من التحليلات المرجعية للرواية الحداثيةء 
فقد کان عدم تناو ها لإنجاز «ريتشاردسن» فى هذا المقال من العوامل التى أأسهمت فى 
انحسار شهرة «ريتشاردسن» ودورها فى تطور الرواية الحديثة. 
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الإدوارديون و الجورجيون 

قى سلسلة من الققالات كتيتها دوولسف» فی أوائل العقد انى من القرن 

العشرين راحت تقرق بين الموضوعات التى ركز عليها كاب الرواية فى 

الحقبة الإدوارية ومناهجهم التى اتبعوهاء ومنهم: (ھ. ج . ولزهء (جون 

جولزورٹی»» و «هيو ولبوله» ثم الجيل الثانى الأصغر سنا من «الجورجين" و 

ا لحداٹیین وعلى رأسهم: «چویس» و اتی. إس. إلیوت»» و «ى. م. فورستر؟ء 

و «لایتون ستراکی» . وحين وصفت المجموعة الأولى بأنهم مجموعة «الماديين»» 

کانست تقصد آ: نہم كانوا يعتق دون أنها تتألف فقط من الظواهر الاجتماعية 

والماديةء ولم 2 بالولوج إلى الخبرة الباطنية المستقرة داخل الوعى» وهم - 

بعكس الحداثيين الذين هم أكثر اهتامًا با لجانب الروحى قى الحياة (وكانت 

«وولف» تقصد العقل أو الوعى). هذا حديث مغرق فى التبسيط فى رأى النقاد 

المدققين من أمثال «وولف»» ولكن «وولف» على كل حال تقدم لنا مثالا رائعا 

على ما تعنيه حيل الحدايين وهم يقدمون إسهامهم الحداثى فى مواجهة ما 

يقولون إنها الواقعية الوهمية الساذجة التى تخطاها الزمن. والحق أن الإدواردين 

كانوا أكثر حاسًا لتجارب الجيل الأصغر ستاء رغم تحقيقهم القطيعة مع قيمهم 

الأدبية ا لخاصة بهم من تأثير «وولف» وتحليلها النقدى. إن قراءة «ولز» فى 

رواية «جويس» المعنونة : «صورة الفنان فى شبابه» على سبيل المثال - التى 

ظهرت فى مجلة «الأمة» عدد فبراير من عام (۷١۱۹)ء‏ كانت دراسة نافذة إذ م 

تكن قد توفرت فيها الإيجابية كلهاء وهى تلفت الانتباه إلى ا -لخصلة السينائية 

فى الكتابة (ديمنغ» ۰ !+ ۸۷). وقد قرا بت رواية «یولسیز بشیء من 

البطء والإصرار على تكملتهاء ثم خلص إلى أن أصالتها لاتنبع من ذلك "الملل 

الذى دار ف نفس "مولى بلوم' وهو حوار وصفه "بت" بأنه خير تمشیل لا 

يدور فى نفسية المرأة (۲۲۱). 

إن المناقشة الم ركزية فى مقال «فن القص الحديث» ينطلى من تناقض بين البؤرة 

السردية الادية عند «ولز» و «بإزت» و «جولزورثي»» والبؤرة الروحية للحداثيين 
(ويمتلها «چويس») . مع بعض ال ملاحظات الإضافية حول تأثير القصص الروسى 
الحديث (كتبت «وولف» مقالات كثبرة تناولت فيها ترجمات لروایات «دوستوفسکي»» 
وحتى مطبعة «هوجارث» نفسها نشرت عدا من روايات مترجة من الروسية» متها 


۹ 
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رواية ل: «تشے ف۲ بعنوان: «مذکرات» تُشرت فی عام (۱۹۲۱). رفضت «وولف» 
الرواية الإدوارديةء وکان رفضها يعکس _ بوضوح - ما کتبه اهنری جيمس» قى حق 
هذه الرواية» وراحت «وولف» تجادل بأن « ولزو «بێت» و «جولزورٹی» قد استنفدوا 
طاقاعم الإبداعية لكى يثبتوا لنا أن الرواية قطعة من الحياةء أو أنها تشبه الحياة إلى حد 
بعيد فأغرقوا رواياتهم بالتفاصيل المملة» وى خضم هذه التفاصيل الخار جية المملة 
أحفقوا فى الإمساك بالحياة نفسها. كان على الروائيين الإدوارديين أن يلتفترا إلى حياة 
العقل فى أحواله الواعية وغير الواعيةء وف أحواله الباطنية والظاهريةء بدلا من الإكثار 
من وصف تفاصيل الحياة اليومية المملة. كان على الكاتب منهم أن يحقق القطيعة مع 
أطر الواقعية المادية» ويسعى إلى البحث عن مناهج جديدةء وأشكال جديدة من أجل 
تمثيل هذه الحياة فى صورتها العفوية وصورتها ا لمركبة أيضًا. ثم نقرأفى دراسة «وولف» 
فقرة من أكثر الفقرات إغراءَ بالاقتباس والذكر فى كل ما كتبت «وولف» من نقد أدبيء 
ما نصه: 

انظ ر فی داخل ذاتك» تأملها جیداء ستجد أن الحياة أعمسق من تلك المظاهر 

الخارجية التى تراها حولك» أو كا يصورها لك كناب الرواية ى عصر املك 

إدوارد. تأمل ولو للحظة-عقلا واحدًا من تلك العقول التى محملها الأفراد 

العاديون فوق رؤوسهم وهم يمشون قى النهار أو فى الليل. تجد أن العقل 

يستقبل أعدادًا لا حصر ها من الانطباعات» والتصورات» بعضها تافه لا 

يستحق الذكرء وبعضها غريب مغرق ف الغرابةء» وبعضها خواطر تر مع مرور 

الثرانى واللحظات» وبعضها يستقر فى العقل استقرار الحجر فى جوف النهر. 

إجاتقتحم العقل من جميع أقطاره اقتحامًا لا تردد فيه ولا إحجام» تمطر العقل 

بوابل لايتوقف من الذرات التى تتراكم لتتخذ أشكالا جديدة على صفحة 

الحياة فی يوم سمه الإٹنين أو الثلاثاء أو ما شثت» 5 ر قدیم بدآیتراجع ... 

حياة ليست سلسلة من الشذرات الضوئية التى يرتبها صاحبها ترتيبًا منهجيًا؛ 

ا لحياة هالة ضخمة من النور الساطع؛ غلاف شفاف يكاد بحيط بنا من بداية 

الوعى إلى نهايته. أليسست مهمة الروائى أن ينقل لنا تجلياعه ا المتباينةء أو ما 

استغلق علينا منها وما | نحط به حبرا من روحها الوهاجةء أو ما انكشف 

ھان ر راراب ن تع او ی جع ن افر الالو که 

.)٠١١ :٤ أمكن(المقالات‎ 
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نريد أن نورد فقرة آخرى تبن أنها كانت -فى الواقع -تلخص ما كانت تزعم أنا 
: حيلة كاب الرواية من أمثال « چو س» (الذی ذکرته بالاسم) و «ریتشاردسن» (التی 
م تذکرها بالاسم)» فضلاً عن ما أبدعته ھی من اسلوب سردی خاص بہاء والحق 
أا كرست جز١|‏ كبيرًا من باقى المقال للحديث (أخذناه بتصرف من مقال «الروايات 

الحديغة٠)‏ عن أنها نأت بنفسها عن المنهج الأدبى الذى ترى أنه ينهض» تقول: 

على أية حال نريد أن نضع أيدينا على الميزة التى تيز أعمال هؤلاء الشباب» 

وهم کر ومنهم السيد «جيمس چويس»» وهو أبرزهم جيعًاء ريد أن نضع 

أيدينا على اليزة التى تميزهم جن أسلافهم. نريد أن نسجل أنہم أكثر من اقتربوا 

من ال حياة ن نفسهاء وأن نلقى الضوء بشيء من الصدق والدقة على مومهم 

ودوافعهم» فهدفهم هو تصوير الحياة نة نفسهاء ولكى ينجزوا هذا المدف كان 

عليه م أن يضربوا صفحًا عن كثير من الأعراف المسستقرةء والقواعد ال مألوفة 

التى يعرفها كتاب الرواية المقلدون. فدعونا نسجل تلك الذرات وهى تغشى 

العقلء وبالترتيب الذى تغشى به العقل»› دعونا ن ننعم النظر فى نظام حر كتهاء 

حتى لو كانت هذه الح ر كة غير منتظمة» وغير متسقة فى ظاهرهاء دعونا 

نتأمل ما يفعل كل مشهد أو حادث فى الوعي» فمن قرأ رواية ”صورة الفنان 

فى شبابه“ أو تلك الرواية التى أعتقد أا ستكون أكثر منها جاذبية وإثارة» 

والتى يسميها «يوليسيز»... ربا لمعت فى عقله هذه النظرية التى يتبناها السيد 

.)۱٦۱(٩سیوچ«‎ 

إن الرواية الحداثية مثل رواية «يولسيز» التى أشارت إليها «وولف» صراحة فى 
مقاهاء وروایة «النفق؟ التی م تشر إلیھا ولکنھا قرأتا فی وقت سابق» وكتبت عنها فی 
عام (۱۹۱۹)ء تسعى - كا تجادل إلى الإمساك بهذا ا جانب من الخحياة. ٹم هى تذكر 
الأجزاء المتصلة با لجحيم فى رواية «يولسيز؟ والتى يحضر فيه ا «ليوبولد بلوم »جنازة 
«بادی دجنا اا ا 
وبداهته. واقرأ معى - على سبيل الال - هذه الفقرة: 


ظهر مارتن کننجهام من درب جانبي» يتحدث بجدية: 


حام» على ما أظنء أعرف وجهه» (منتون)ء اجون هنرى منتون)؛ عانی 
ومفرض یمان وتصدیقات. کان «دجنام» يعمل فی مکتبهء «مات دیلون» من 
فترة طويلة. أماسى «مات» المرحة القاصفغة. لم الدجاج الباردء السيجارء 
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صندوق «تنتالسوس» للمشروبات. حقاء بقلب من ذهسب. نعم» هو منتون. 

أحنقته علّ ذلك المساء على أرض «البولنغ» لدخول كرتى عنده. رب رمية 

من غير رام: انحراف. هذايَكنّ لى هذا الماك ر الدفينء كراهية من أول نظرة. 

«موللي» و «فلوى ديلون! متعانقتان تحت أشجار الليلاك تضحكان. الواحد 

يشعر متا داتا بالخجل فى حضرة النساء. صعد العربة ومعه قبعته. 

-اسمع يا سيدي. قال المسستر «بلوم؟ بجوارهما. توقفا. ثم قال المستر «بلوم» 

مشيرًا: - قبعتك بها ثنية بسيطة. قال المستر «بلوم؟. 

حدق فيه اجون هنری منتون» قبل أی شيء آخر. 

حدق فيه «جون منتون» دون حراك. (يولىسیز1 ٤‏ 1 )° 

نلحظ هنا أن سعى «بلوم» للتعرف على رفيق «كننجهام!» وذكرياته ا لمشوهة في 

يتصل بعلاقتهم السابقة» إنا تحدث فى لحظة قصيرة جدّاء ولكنها تكشف فى الوقت 
نفسه للقارئ أمورًا أبعد نما تكشفه تلك الملا حظة البسيطة حول القبعة التى أدل مهاف 
نهاية اللقاء. «فإذا كنا ننشد الوصول إلى الحياة نفسها»» تقول «وولف» فى مقال: «فن 
القص الحديث»» «فلنلتمسها هنا بالتأكيد» (المقالات .)١١١ :٤‏ تجا نا مشكلة وحيدة 
ونحن نمفى فى القراءة» وهى أن «وولف» تفسها ليست متأكدة فعلا بأننا قد نصل إلى 
الحياة الواقعية التى ننشدها من خلال هذا الأسلوب؛ لأننا ونحن نبحث عن هذه الحياة 
نصادف شيئًا آخر لا نجده في تسميه هى «المساحات المظلمة المستقرة فى داخل نفوسنا» 
(۲/. وکانت «وولف» تقول: إن «جويس» هو الذى نبهنا إلى تلك الانطباعية الذاتية 
التی تہدف إلى تس جيل حركات عقولنا تسجيلا مباشرًّاء تلك الح ر کات التی لا تصدر 
عن البناء الفنى للعمل الأدبيء أو ما ينطلق «من خيارات جالية حددة؛ فالانطباعية 
الذاتية منهج لا تتفق هى نفسهها معه كل الاتفاق؛ ذلك لأنه منهج يدور فى فلك فرد 
واحد فى الأغلب الأعم» أو يتكى إلى عقل فرد واحد إلى درجة يصعب معها الإقرار 
بتفاعل وعى هذا الفرد مع العام من حوله. وتتساءل: ١هل‏ هو إذن منهج يقوم على 
منع القدرة الإبداعية ومصادرعا؟» و «هل ينطلق من الطريقة التى نشعر بها بالأشياء 
والحالم ... لأا تتركز على الذات التى -رغم تهافتها- لم نرها تعانق أو تبدع خارج 


(#) اعتمدت فى هذه الترجمة على ترجة الدكتور طه عمود طه (المترجم). 
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عالمها أو ما یتجاوزه؟» (۱۹۲). وفی آبریل من عام (۱۹۱۹) عندما كتبت هذا العرض 
الموج ز طا آنجزه «جویس)» وسعیه إلى تبنی منهج معون» ل تکن «وولف» قد قرأت إلا 
الأجزاء الأولى من رواية «یولٍسیز» ولکن بقی ما أکدته فی مقال عام (۱۹۲۵) من أن 
رأيها م يطرأ عليه تغيير إلى الأفضل بمزيد من القراءة (وهى تؤكد فى كل الأحوال أن 
نجاح المنهج أقل أهمية من الواقع النفسى المرفوض). كانت «وولف» معجبة بشجاعة 
«جويس» حين عمل على الاستغناء عن الأعراف الروائية فى خضم سسعيه إلى تصوير 
الحياة نفسها بحرية وصدق» ولكن «وولف» تقرر أيضا أن «جويس» فى النهاية أخفق 
فى مسعاه للأسباب نفسها. وقد أرجع بعض النقاد تلك النتيجة التى توصلت إليها 
«وولف» إلى حقد تمكن منها على جهود زميلها «جويس» وزميلتها «ريتشادرسن؟» 
وأرجعها آخرون إلى طبيعة المنافسة بين أصحاب المهنة الراحدة التى تشوما ضروب 
التعالى ونوبات التكبر. ورغم كل ذلك فإن النقد الذى كتبحه «وولف» يمثل رفصا 
شكلمًا وأيديولو جِيًا لتركيز هؤلاء الكتاب الشديد على الواقعية . تری «وولف» أن 
تركيز هؤلاء الكتاب على وصف تفاصيل الانطباعات الواعية لا يمكنه الوصول إلى 
عمق الروح الذى وصلت إليه الرواية الروسية. وهى تركز ف نقدها على ما أنتجه 
كتاب العصر الإدواردى والحداثى من رواية حداثية؛ وزعمت أن الإدوارديين كانوا 
يركزون على المادية التى لا تعرف الشبع» فافتقرت رواياتمم إلى الحياةء وأن الحداثيين 
کارا کظوون عل انت یم؛ ویعظمؤن من تدرا اکر من اللازم» فانغلقت ووابا بم 
على نفسهاء» وضنت على القارئ بالبوح. 

عندما ظهرت مقالات «الروايات الحداثية» على صفحات ملحق التايمز الأدبى فى 
أبریل من عام (۱۹۱۹) ل تكن «وولف» قد نشرت أى عمل من أعاها الكبيرة» وعندما 
ظهرت روانتها «الليل والنهار» فى أواخر ذلك العام» كان رأى البعض آنا رواية أكثر 
تقليدية ربا من الرواية التى سبقتها وهى «الخروج فى رحلة بحرية» .)۱۹٠١(‏ كانت 
تكتب سلسلة من المشاهد القصصية القصيرة التى تجرب فيا التعبير عن #مومها 
النقدية التى ازدادت إلحاحا فى تلك السنوات. كانت مشاهد «أثر على الحائط» 
(۱۹۱۷)و«حدائق کیو» (۱۹۱۷)» و «روایة لم تٌکتب» (۱۹۱۹)» ترید منها النأی 
بنفسها عن العمل فی «ليل ونار٤.‏ کتبت تقول عن جهودها فی جعل كتابتها تنصاع 
(#) ٹرچينيا وولف أثرّ على الحائط ترجمة وتقديم: فاطمة ناعوت ومراجعة وتصدير: حمد عنانی (المرکز 

القومى للترجةء العدد ۹١١٠ء .۲٠١۹‏ المترجم 


83 


للشكل الروائى المقبول: «أجرؤ على القول بأن المرء عليه أن يبتدع شكلا جديدًا تعامًاء 
فأنا أجد إثارة كبيرة فى كتابة هذه المشاهد القصرة» وأجد متعة لا حدود ها فى أن أكتب 
ما جلو لي». كانت «وولف» تعنى أن ما جلو ها أن تكتبه هو رفض التعبير عن الزمن فى 
ترتيبه المنطقى المعهود» ووصف الحبكة بمعناها المعهود أيصاء ورسم الشخصيات كا . 
کان يتم رسمها ف الماضى القريب» وبالطريقة التى يتوقعها القارئ. بالعكس: راحت 
تمسك بتلابيب الأحداث التافهة التى تمر علينا فى الحياة اليوميةء وتسعى إلى سير غورهاء 
ورصد أميتهاء والتعرف على معناها. فمنهجها هنا أقرب فى الشبه من وصفها لقصص 
«تشيكوف» القصبرة فى غباية مقال «الروايات حداثية» حين تقول: 
الت ر كيز هنا على تلك الأمكنة التى تبدو- من النظرة الأول - أن الكاتب لا 
يركز عليهاء ثم عندما تعتاد العين على رؤية الشفقء والتعرف على أشكال 
الأشياء فى الحجرة» ندرك أن القصة قد اكتملت» وأن القصة قد وصلت إلى 
أعاق الأمورء وآن «تشیکوف» قد حسم اختياراته لصالح رؤا وحشد هذه 
الاختيارات وصولا إلى ا لخروج بعمل جدید وطریف (المقالات ۳: .)١‏ 
فى القصة الأولى نجد الراوى يتأمل السبب المحتمل فى وجود «علامة صخيرة 
مدورة سوداء على جدار أسود» (أثر على ا لحائط ۳)ء ثم ينطلق فى رصد تداعيات فكرية 
أخرىء» وإذا ا لحلم يتوقف بسبب صوت يسمع يعلن - وهو فى طريقه إلى الخارج لشراء 
جريدة- أن العلامة فى الواقع ما هى إلا قوقع. لا تستغرق الحكاية كلها أكثر من دقيقة 
واحدةء رغم الحركات الذهنية الكثيرة التى اشتملت عليها. على أنه فى حضم الاندفاع 
فى هذه الحياة الحديثة تلفت هذه التجربة النظر إلى تفردها فى قوتما التأملية» وهى قوة 
تتجاوز-على ما يبدو تلك الحركة اطي التى يتميز بها الزمن ف مروره من نقطة إلى 
النقطة التى بعدهاء ناقلا معه اللاماية فى لحظة «المالة المتألقة». على النقيض: تقدم رواية 
«حدائتی کيو» مشهدًا انطباعيًا حار جيًا أكثر منه مشهدًا تأمليًا داخمًا ينتقل بين الحشرات 
والبشر الذين يسعون تحت شمس يوليو. وينتقل السرد بحرية ورشاقة بين وجهات 
النظر الفرديةء وينتقل أيصًا فى نطاق وجهة النظر الواحدة مرة إلى الداخل وأخرى إلى 
ا لخارج بطريقة تذكرنا بطريقة المصور السينهائى «ونفرد هولتبي»-مثلا التى قال عنها 
مرة: «لكى تجعل المشنهد ينتقل بك من الأعلى إلى الأسفل» أو من الحجم الضخم إلى 
الحجم المتناهى فى الصغرء ولكى تجعل الناس والحشرات والطائرات والزهور تر على 
مستوى الصر ثم تختفى_فهذه أدوات تشيع على الأرجح فى شكل آخر من أشكال الفن. 
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هذه هی أحاییل فن السینما" (هوتلبي» ۱۹۷۸: ۱,). إن «وولف» تغبر استراتيجيتها 
مرة أخرى فى كتابها المعنون: «رواية م تكتب»٠.‏ وتركز هذه المرة على سر الموية» وتلك 
الرواية التى تدفعها ملاحظة عابرة إلى حشد الخيال لإعادة بناء حياة سيدة مسافرة معها 
فى عربة القطارء لتجد نفسيهم|- عندما تصلان إلى محطة النهاية- أن كل افتراضاجا 
وتخيلاتا كانت غر دقيقة بالمرة. وإذا تأملنا هذه القصص الثلاث مجتمعةء نجد أنها 
قد شكلت القواعد التى تأسس عليها مشروع «وولف» ال الى كله؛ فقد سجلت فى 
کراسة یومیاتہا فی يناير من عام )۱۹۲١(‏ تقول: «عندما وصلت فى ذلك المساء إلى فكرة 
ما حول شكل جديد لرواية جديدة» اكتشفت أننى أعشق أشياء مثل الشك» ووجدتنى 
أكتسب ”أثر على الحائط»» و «ك جي و «رواية لإ تكتب»» و «الأخذ بالأيدي»» و 
«الرقص مع الجماعة» (اليوميات ۲: .)٠٤‏ وضعت «وولف» يدها على اللحظات القوية 
التى تكشفت فيها أسرار الشخصية بشيء من اليسر» وتأكيد العلاقة بين الذات والعام» 
فأصبحت هذه اللحظات من ا ملامح الرئيسة ف إعادة تعريفها للواقع فى عالم الرواية 
وذلك ماأسوف نفصل فيه القول فى الفصل القادم. كتبت تقول بعد نشر روايتها «غرفة 
یعقوب» فی يولیو (۱۹۲۲: :)٤١‏ «عرفت الآن (وأنا فى الأربعين) كيف أبدأً الحديث 
بصوتى الخاص بي» وقد جلبت لى هذه المعرفة الكثير من السعادة» الآن فى وسعى أن 
أمفى دون مشقةء ودون أن انتظر المديح» (AD‏ 
خلاصة: . 

كان الوضوع الرئيسي الذى ركز عليه هذا الفصل الذى انصرم هو الدافع 

الشكلى الذى كان هاجس كتاب الرواية الحداثية؛ ونقصد به بحثهم عن شكل 

جديد للرواية بختلف عن الشكل التقليدي» وسعيهم إلى التعبير عن العام 

الحديث لای الموضوع فحسب. وإنها فى منهج التمشيل الأدبي وأسلوبه أيصًا. 

كانت قضية طبيعة الواقع المعيش» وكيفية التعبير عنه فى القص الخيالي» من 

القضايا المهمة بالنسبة للرواية الحداثيةء دار حوها ا جاج كما دار حول التقنية 

السردية كلها فى أوائل القرن العشرين. أدرك بض الكَتّاب فى ذلك العهد 

أن الحياة أكثر تنوعًا ما كان يظن الكثيرون حسب تلك الأعراف الشائعة 

وأدرك هذا البعض من كتاب الرواية أيصّا أن قذرة الرواية على الوصول إلى 

التجربة واستكشافها إنها قد تم فى إطار شكلها المستقر الذى يعطل انطلاقهاء 

وأن الأزمنة الحديثة والأفكار الحديثة تحتاج إلى أشكال جديدة وتقنيات سر دية 
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جديدة. | یکن چويس» ولا «ريتشاردسن» ولا «وولف» من المعادين للواقعية 
(والحق أن نقادهم المعاصرين كانوا ينوهون بوجود ضرب من الواقعية الزائدة 
فى أعماهم)» ولكنهم كانوايؤمنون بأن تصوير قشور الحياة ومظاهرها اللخارجية 
لا يعكس الحيساة الحقيقية التى حياها الناس» ولا ينقل تربة البشر الحقيقيةء 
وکانوايؤمنون أيضًا بأن تصوير ما يدور ف عقول الشخصيات» ووصف 
عواطفها من خلال راو مطلع على کل شيء» ويقع بصره على کل شيء (وهو 
ما كان يلجأ إليه بعض كتاب الرواية فى القرن التاسع عشر)ء لا يمكن أن يمثل 
الحياة ا لحديشة مشيلا يصور الواقع حق التصوير» ويفسر الحياة حق التفسير. 
والحق أن الرواية التقليدية حين زعمت أا أقدر على تمثيل الحياة المعاصرة قغيلا 
صريجًا لا يشسوبه الخيال» وحين أخفقت ف الإقرار بأن للحياة صورًا أخرى 
لا يمكن تجاهلهاء انتهت إلى الإخفاق التام فى تمثيل هذه الحياة وتصويرها كا 
ينبغى أن يكون تصوير الأعمال الفنية للحياة الواقعية. من ثم» انحرفت الرواية 
الحداثية عن طريق الرواية التقليدية الكلاسيكية وذلك فى وجهين رئيسسيين» 
الأول: رغم آنا لا تزال تمدف إلى التمثيل المباشر للخبرة البشريةء فإنها تختلاف 
عن الرواية الكلاسيكية فى فهمها لا بُكون هذه الخبرة. والثاني: آنا تنبتى على 
الشك فى إمكانية توصيل هذه الخبرة من الطريق الموضوعي» ومن ثم فإنها لا 
تلتزم بتزويد القارئ بالتفاصيل الؤصفية التى يتشوق القارئ إلى معرفتها حول 
الشخصية وحول زمن الأحداث ومکانہا. وبين كانت تجارب «جويس» و 
«وولف» و «ریتشاردسن» فى فسن السرد جارب جديدة ومسقلة ومتميزة 
ركزت على جنس الرواية بصفة خاصةء وحظيت باعتراف النقاد المعاصرين 
(سواء بالاحتلاف أو بالهجوم) بأهم رواد لضرب من الواقعية كانوا يسمونبا 
الواقعية الذاتية الجديدة: تقوم على اسستبدال تصوير الوجود النفسى للفرد 
بالتصوير التقليدى لتقلبات الفرد فى حياته الاجتاعية» واستبدال استكشاف 
الوعى من داخل العام النفسى للفرد بالوصف الخارجى لمشاهده الحياتية التى 
يحياهاء واستبدال تدفق الأفكار والانطباعات لحظة بلحظةء تدفقًا يعمل على 
صياغة الحياة الذهنية للفرد» بسرد يقوم على التسلسل الزمنى وحبكة درامية 
تقوم على المنطق. 
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۲ 
الشخصية والوعي 


فى الفصل السابق تناولنا آراء «چويس» و «ريتشاردسن» و «وولف» فى الرواية 
الحداثيةء وإيانہم بأن القصة الحداثية فى حاجة إلى تحقيق القطيعة مع الأعراف الروائية 
ا ماضية لكى تضمن القدرة على التعبير عن الحياة ا لحديثة بشكل مناسب» وكذلك 
عاولتهم الأو لية لاستكشاف إمكانات الواقعية الذاتية فى مقابل واقعية.اجتاعية تعتمد 
على المحاكاة. كان من مظاهر واقعيته م الجحديدة ذلك الانتقال من التركيز على تصوير 
الشخصية والوعى فى ضوء ذلك التأثبر الذى كان طاغيًا لأفكار التحليل النفسى التى 
شاعت فى أوائل القرن ا لماضي» وأن هذه الأفكار قد غيرت من موقع الغرد من علاقته 
بالعا م الذى يعيش فيه. ولیس معنى ذلك أن کناب الرواية الكلاسيكية فى القرن التاسع 
عشر م يعرفوا النفس البشرية وتقلباتهاء ول يسعوا إلى تصوير نبضاتها ونزواتهاء فالحق أن 
كثيرًا من الإبهام الذى كان يغلف الحقيقة النفسية كان مطروحًا فى الروايات التى بت 
فى القرنين الثامن عشر والتاسع عشر» ومنها سعى هذه الروايات إلى فهم هوية النفس» 
وطبيعة الذات» وإن ظلت هذه المعرفة حبيسة اعتقاد أساسى فى عالم يمكن التحقق منه 
من خلال التجربة العملية» أو يمكن فهمه من خلال علاقته بالكون الواسع» أو من 
خلال تحدده اجتاعبًا واقتصادبًا. 

وما حل عقد الثانينيات من القرن التاسع عشر حتى كان الفلاسفة وعلماء النفس 
قد أشاعوا هجا جديدًا فى الاقتراب من الحياة الذهنية للبشرء هجًا يقوم على الوصول 
إلى عام الباطن» أو كا يصفه عالم النفس الشهير «وليام جيمس» فى كتاب الشهير الذى 
يعد عمدة فى هذا التخصص,» وهو كتاب «مبادئ علم النفس» (١۱۸۹)ء‏ بأنه: «النظر 
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فی عقولنا کیف تفکر» ووصف ما عرفناه أو اکتشفناه بعد النتظر (جیمس»› ۱۹۸۱: 
.).٥‏ وأراد أخحوه «هنرى جيمس»» وهو كاتب رواية كبير» أن مجعل الرواية تسير 
على هذا النهج النفسي» حين جعل التيار السردى يتدفق من منظور شخصية واحدة 
فکان تطور الال الانطباعی ف آعال «جوزیف کونراد» و «فورد ماد وکس فورد» 
يحقق القطيعة بين التجربة العامة والتجربة الخاصة. وى الوقت الذى كان فيه كل من 
«جويس1و«ريتشاردسن»و « وولف »يسعون إلى البحث عن طريقة يصورون با الوعى 
الحديث فى أوائل العقد الثانى من القرن العشرين» تغيرت فكرة الناس عن الذات 
الثابتة التى لا تتغيرء تلك الذات التى يجكمها العقل ويضبطها المنطق» اكتشف الناس 
أن النفس متقلبة؛ لا تكف عن التغير» ولا تثبت على حال» وأنها عرضة لا لتحيزاتها 
ونزواتبا ووجهات نظرها فحسب» ولكنها عرضة أيضًا لأعال العقل الخامضةء وعالم 
آخر يسمونه عام اللاوعي. 


تیار الوعي 
ا اک یر ری اتکی ف رآ اھ کے ای ی ت 
الروايةء فالوعى بالذات هو الموضوع الرئيسى فيهاء وهو الحيلة الفنية التى تتكى عليها 
الرواية فى الوقت نفسه. وقد ظهر المضطلح أول ما ظهر فى وصف «وليام جيمس 
يقة التى يختبر مها عقل الفرد الأفكار والمدركات الحسية والذكريات والتداعيات 
والمشاعر والأحاسيس فى جيع تقلباعمم ف الحياة. 


تيار الوعى : 

فی كتابسه المعنون ب «مبادئ علم النفس»(' 4۹) وصق «ولیام جیمس؟ 
الخبرة الواعية بأنها خبرة متصلة وغير متقطعة: «إنها خبرة مستمرة متدفقة» 
أشبهها فى تدفقها بتدفق المياه فى التهر أو الجدول. دعونى أسمها- كلا جاء 
ذكرها تی هذاالكتاب -بأنها تيار الفكر» أو تيار الوعي» أو دعونى أسمها تيار 
ا لحياة الذاتية.» إنه بختلف عن ذلك التواتر الحدسى الذى لا بجسد التواصل؛ 
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فتيار الوعى كا يفهمه «جيمس» هنا يشر إلى تلك المشاعر والإدراكات 
المتصلة التى لا تنتهى داخل وعيناء أو أفكارنا وإدراكاتنا ومشاعرنا التى تنطلق 
من وعيناء أو قل: هى النشاط العقلى الذى تلا ننتبه له أو نلحظه. وقد ظل تيار 
الوعى مجهولا فى النقد الأدبى على وجه الخصوص, وكان نقاد الأدب يخلطون 
بينه وبين الحوار الداخلي» تلك ال حيلة السردية التى يستخدمها كناب الرواية 
تارة وكاب المسرح تارة أخرى» وربا كان الأدق أن نقول: إن تيار الوعى هو 
الحياة الذاتية النشطة التى قد جسدها هذا الحوار الداخلي» فى سعيه إلى محاكاته 
فى الشكل الرمزى المتجسد فى اللغة. وللحديث عن صعوية تعريف تيار الوعى 
بوصفه آسلوبًا سردیًا واحدًا انظر: مفری ٤‏ ٩۱۹۰ء‏ وانظر: فریدمان ۱۹٥٩١‏ . 
ولشيوع المصطلح ف الفلسفة وخاصة فلسفة العقل انظر: ستروسون» ›۱۹۹٤‏ 
ودینتون ۲۰۰۰). ۰ 
ولكى نفهم بعض الأنواع ا مختلفة لبؤرة السرد التى يطرحها مصطلح تيار الوعى 
من المفيد أن نتسلح ببعض الوعى بالأفكار التى طغت على الفكر النفسى والفلسفى فى 
بداية القرن العشرين. فلابد أن القارئ المعاصر كان يعتقد أن البؤرة النفسية فى الرواية 
الحداثية إنا كانت نتيجة تأثير تحليل النفس الذى أشاعه «سجموند فرويد»(٦٥۱۸‏ - 
.),.٩4‏ عل أنه ى العقود الأولى من القرن العشرين كان العقل المهيمن على الناس 
فی هذه الفترة هو الفیلسوف الفرنسی «هنری برجسون»(۹٥۱۸-١٤۱۹)»‏ الذى 
كانت نظرياته فى الوعي» وف الدافع الإبداعي» وطبيعة الزمن من النظريات التى 
اشتهرت فى ذلك الوقت شهرة كبيرة» وكان ها تأثير كبير على المشهد الفكرى والفنى 
الأوروبى خلال تلك الفترة..ففى رأى «برجسون» أن معرفة ماهية الذات مستحيل؛ 
لأنها تتخفى خلف المرية الاجتاعية المصطنعة؛ لأن انتقال الأنشطة التى تدور فى عقل 
الفرد إلى البنيات اللخارجية المتمثلة فى اللغة فإن هم ما يميز الوعى يضيع. فالكلمة 
الحاهزة العاجزة عن التعبير - كا يقول فى مقال له بعنوان: «الزمن والاإرادة الخرة» 
تطغى مباشرة» أو على الأقل تغطى على الانطباعات الرقيقة العابرة لوعينا الفردى 


.(IT1:°°) («برجسون»»‎ 
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هنری «برجسون؟ 

استطاع «برجسون؟إحداث ثورة ف الفكر الفلسفى بتر كيزه على ا حدس وليس 
العقل؛ فا حدس هو الوسيلة التى نفهم بها الواقع» وندرك بها الحقيقة. وق 
قلب أفكار «برجسون؟ تقع فكرة أن هناك شكاين للحياة الواعية؛ في الشكل 
الأول بختبر الفرد الحالات النفسية على نحو قوى ونوعى بوصفها كلا عضويًا 
متدفقًاء وى الشكل الثانى يختبر الفرد الحالات النفسية بوصفها أنشطة متقطعة' 
يُعرف بعضها من بعض بطريقة حددة. ذلك لأن ا رة الحدسية أو الأساسية 
لا يمكن إدراكها إلا على مستوى الوعى العقلى أو الفكرى عندما تتحول إلى 
شكل فضاى أو رمزى يحيل الأشياء إلى مدركات حسسية. على أن ذلك لا 
يمكن-فى أفضل الأحسوال -إلا أن يقدم لنا حاكاة مصطنعة للحياة الداخلية. 
کان «برجسون»على وعى تام بعلاقة ججَاجه بالتحليل الفلسفي» نعرف أن 
منهج «برجسسون»ومنظومة مصطلحاته أمور تصويرية واستعارية بالدرجة 
الأرل. لقد حصل «برجسون»على جائزة نوبل للادب فی عام (۱۹۲۷). 
ومن آهم أعاله: «الزمسن والإرادة الحرة» ۱۸۸۹)ء ونمل إلى الإنجليزية فى 
عام (١١۹١)ء‏ وكتساب «الادة والذاكرة؟ )۱۸۹١(‏ وترجم أيضًا ف عام 
(۱۹۱۰)» وکتاب: «التطور الخالق" (۱۹۰۷) وتٌرجسم فی عام (۱۹۱۱). 


على أن «برجسون؛ يقترح: 

إذا اسستطاع كاتب روائى جرىء» أن يمزق تلك الستارة التى تُسجت حول 

ذواتنا التقليدية نسجًا حكتاء وأخرج لنا ما استقر وراء هذا المظهر المنطقى من 

غموض جوهري» ومن تحت هذا التجاور بين الحالات البسيطة» اسستخرج 

لنا عا لما يتكون من آلاف الانطباعات التى توقف وجودهابمجرد ذكرها 

على اللسان» أو تح ركها فى الوجدان» فسوف نرفع له القبعة لأنه عرفنا دون 

أن نعرف أنفس ناء أو لأنه استطاع أن یعرفنا أکثر نما نعرف آنقستا .)٠١۳(‏ 

هذا هو التحدى الذى قررت «ريتشاردسن!» مواجهته حين كتبت تصف الوعى 
اللاحدود نفس «ميريام هندرسون!. وحین تناولت «ماى سنكلير» _ مثلاً - رواية 
«رحلة حج» بالنقد فی عام (۱۹۱۸)ء استخدمت مفهوم تيار الوعى فى الأدب لأول 
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مرة» قالت: «تيار الوعى هو الحياة نفس ها فى تدفقها دون توقف» إنه تيار وعى «ميريام 
هندرسن؛» الذى لا يتوقف. وى الحالين كليه) لا تقع أيدينا على بداية ولاوسط ولا 
نهاية» (کایم سکوت» .)٤ ٤٤:۱۹۹۰‏ إن هذا التركيز الصارم على حركات عقل واحد 
هو الذى أنتج- كما تقول «سنكلير»- تلك الواقعية النفسية الجديدة التى عرفت بها 
(اريتشاردسن؟ حون ماهت بين نفسها وهذه الحياة» حياة تيار الوعى عند «ميريام»ء إن 
الآنسة «ريتشاردسن» تريد أن تقول لنا: إنها أول من اقترب من الحقيقة» من الحياة 
الواقعية أكثر من أى كاتب رواثى آخر سعى إلى تصوير الحي اة الواقعية دون أن يبلغ 
من ذلك ما يريد“ .)٤٤٤(‏ ورغم أن «سنكلير» كانت تصف الموضوع الذى كانت 
تتناوله «ريتشاردسن»-أي: أفكار «ميريام» ومدركاتا - فإن العبارة سرعان ما انتشرت 
فى النقد الأدبى لتحيل القارئ إلى ضرب من أسلوب السرد الباطنى الذى تتبناه الرواية 
الحداثية» وهى إحالة غامضة لا تدل على الحقيقة كلهاء ولا تعين على المعنى» فرأينا 
كيف کانت «ريتشاردسن!-على سبيل الثال-تكرر أمام ا لجميع ضيقها من أن النقاد قد 
وجدوا ها المكان اللاتق إلى جوار «جويس» و «وولف» بوصف الثلاثة زعاء لما بات 
يعرف ب: تيار الوعى فى الرواية الإنجليزية» فى حين أن حاولتهم التى تختلف كل عن 
الأخرى لتمثيل ضرب ختلف من الوعى لم يلتفت إليها أحد من أولئك النقاد. 
ولكى نعطى القارئ الكريم مثالا على منهج «ريتشاردسن» فان الفقرة التالية. 
من رواية «النفق» (۱۹۱۹)ء وهى أطول الأجزاء الثلاثة عشر» ومن أكثرها قدرة على 
تصوير تيار الوعى عند «ميريام؟» ومن أكثر الأجزاء الثلاثة عشر لرواية «رحلة حج» 
إمعانًا فى التجريب: 
استغربت الآن من تلك الألفة التى انعقدت بينها وبين تفاصيل الحجرة 
... فكرة زيارة أمكنة فى الأحلام. الأمر كان أكثر من ذلك بكثير ... الجزء 
الحقیقی فی حياتك له ما یقابله من حلم لیلی اتکأ علیه؛ وی ا حلم جزء تحقق 
فى عا الواقع الذى تعيشينه. ها قدٍ أصبحت الآن تتمتعين بقدرة على استباق 
الأحداث. رأيت الأشياء فى الحلم فكأنك رأيت الواقع؛ إذ لا فرق بين الحلم 
والحقيقة. الأحداث تلوح فى الأفق فتضيء الخيال بالواقع. الأمر كأنك تسقطين 
على الأرض أشياء ثم تتراجعين خطوة إلى الوارء لالتقاط شيء تعرفينه حق 
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المعرفة. فمهما أمعنت فى مسافة الذهاب فإن العودة مؤكدة ... أنا عائدة الآن 
إل حيث كانت نقطة البدايةء أحاول أن أفعل كا يفعل الآخرون. تركت منزلى 
لأصل إلى هنا. لن يلمسنى هنا شيء ... إن مشهد العفش المكوم على الجانب 
الآخر من المستوقد حول عينيها إلى ركن يقل فيه الضوء. هنالك على مقربة من 
مكتب متهالك به أدراج» عاطل من الطلاء فى الغالب» مزود بدرجين طويلين 
وآخرين صغيرين» وغطاء أبيض تعلوه مرآة صغيرة مؤطرة بإطار من خشب 
الصنوبرالمصقل . .. ثم هناك على مقربة «دولاب» أصفر به درج عميق يقع 
اسل فجوة الشاعات» ودرج صغير فى المغساة الصغيرة المتهالكة» ودرج 
آخر يقع فوق الدولاب الذى يعلوه التراب على الخوان المصنوع من خشب 
الماهوغاني. سأقوم برسم الجزء المتوهج من السقف» لفائف من أوراق الشجر 
... (رحلة حج ۲: .)۱٤-۱۳‏ 
إن «ميريام» هنا تصل إلى حجرتها فى البيت الذى ستقيم فيه إقامة دائمة خلال 
السنوات العشر القادمة من حياتها فى «لندن». هنا تشتبك خيوط الوعى طبقة فوق 
طبقة اشتباكًا لا فكاك منه: شغورها الفورى القوى بالألفة مع هذه الحجرة» تعبرعنه 
بطريقة تلقائية بجمل وعبارات قوامها التشظي تنقل إلى الوعى انطباعا حسيًا بمنظر 
الحجرة» يتم تقله بوصف معن فى الطابع البصري» وآخيرا الفكر القصدى حول طلا 
السقف, ينتقل فيه السرد إلى وعى الراوى المتكلم» ولكن دون توجيه علامات الترقيم 
أو إقحام الراوى الغائب الذى يبدأ ب: «قالت قى نفسها». إن استخدام الحذف هنا ينقل 
إلى القارئ اعت )ال الأفکار التی تتدفق إل ذهنهاء كا يقل أيصًا لحظات تتوقف فيها 
المغردات عن الحريان» فتمتنع على النقل إلى لغة الفكر وإلى التصوير الخارجى أيصًا. 
وإذا كانت «سنكلير» قد احتفلت بمثل هذه الواقعية النفسية المباشرة» فإن نقادًا. 
آخرين لا يظّن فى تعاظفهم مع الكتابة التجريبية ة على عمومهاء | جدوا فی هذه الفقرات 
المطرلة اللحشوة با لحوار الداخلى غير ضرب من الكتابة المملة التى لا تفضى إلى أى 
معنی مقبول. فقد رأت «کاثرین مانسفیلده حین کتبت عن «النفق» فی عام (۱۹۱۹)» 
أن «ميريام“ تسجل كل تفصيلات تجربتها الحسية المباشرة بقوة ذهنية تسجيلية تثبر 
الإعجاب» ولكنها لا تفضى فى النهاية إلى تجدید فنی یمکن أن يعتد به اعتدادًا كيرا 
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«أی شيء لا یستطیع عقلی الذی فی رأسی أن يفعله!» آتخیلها : تقول ذلك. «أى 

شيء لا أستطيع أن أراه أو أتذكره أو أعير عنه!٠‏ أكثر من مرة تدرب نفسها 

قصدًا على أن تتذ كر كل شىء تجد متعة فى الوصول إلى معرفة أنها أشبه بالآلة 

التى لا تخطئ» وتجعلنا نشار كها هذا الرأيء تدفعتا إلى الإعجاب بها كأداة من 

أدوات الفهم الكبيرة. بختزن عقلها الأشياء ويستدعيها بأرجية تسد عليهاء فى 

استطاعتها اسستدعاء التفاصيل الصغيرة كاملة دون أن يعتورها نقصان ... أو 

زیادة! (کایم سکوت ۳۰۹:۱۹۹۰). 

یمکننا هنا أن نقارن بیسر- وبشکل متع -بين وصف «مانسفيلده هذا المح الكل 

فی وعی «میربام» وبون تحذير «برجسون٤‏ فی ختام كتابه المعنون ب: «الزمن والإرادة الحرة» 
من أن حاو لات تصوير التعددية النوعية فى الحالات النفسية بأداة اللغة لن تسفر إلا عن 
عاكاة العملية التى يستجيب بمو جبها الكيان القلق بردود أفعال ليس إلاء ويتتهى الحال 
به إلى ضرب من الآلية الفيزيائية («برجسونا» .)۲١۷ :۲٠١١‏ وتستمر «مانسفيلده فى 
الججَاج قائلة: إن الحيلة التی تستخدمها «ریتشاردسن» تركز على مدركات «ميريام 
السطحيةء کا تظهر على السطح» وکا تعیها فى ذهنهاء ولکنها تخفق فى أن تجعل من هذه 
المدركات السطحية دلالات على فهمها المستمر لذاعماء أو إحساسها المتضل بنفسها 
كانت «وولف» و «مانسفيلد» صديقتين فى المهنةء وكانتا تتنافسان فى ذلك قبل وفاة 
الأخيرة المباغت؛ فقد توفیت «مانسفيلد» شابة فى عام (۱۹۲۳) عن أربعة وثلاثين عامًا 
لا غير» وعندما نشرت «وولف» مقاها الذى أ توقعه باسمها حول زواية «النفق» فى 
ملحت التايمز الأدبى فى فبراير من عام (۹٠۱۹)ءضمنته‏ تحفظات مشاہة حول السطحية 
الواضحة التى أدركتها فى رواية زميلتها «ريتشاردسن». تقول «مانسفيلد»: «القول بأن 
الآنسة «ريتشاردسن؟ قد قطعت شوطًا بعيدًا فى الوصول إلى الإحساس بالواقع حين 
ضربت صفحًا عن الأدوات التقليدية العادية قول لا أشكك فى صحته» ولكن مهلا! 
أى واقع صورته؟ هل هو الواقع السطحى أم الواقع العميق؟(المقالات .)١١:۳‏ تريد 
أن تقول: إن المشكلة فى وعى «ميريام» نفسه»ء وهى تحمل على هذا الوعى لأنه وعى 
حسى أو مادى أكثر ما ينبغي» وآلى فيزيقى أكثر نما هو وعى تأملي: «إن حواس اللمس 
والبصر والسمع عندها حادة أكثر من اللازم. ولكن المشاعر والانطباعات والأفكار 
والعواططف تہرب منهاء كأنا لا تتصل با ولا تناقشهاء ولا تعمد إلى الدخول بنافى 
متاهات الأعماق النفسية التى كنا ننتظرها منها» .)١١(‏ 
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ينشا نقد «مانسغيلد» و «وولف»-فى جزء منه-من حقيقة مقتضاها أن تر كيز 
اريتشاردسن» على الوصف «البرجسوني» المباشر لوعى «ميريام»كان عاثقًا أمام 
تطورها بوصفها شخصية روائية. فرغم أن «برجسونالفت الانتباه إلى الفرق بين الأنا 
التقليدية» كا كانت تفم فى علاقتها بالعا م ا لخارجي» والذات الجوهرية التى تمتاز 
بتقلباتها النفسية النوعية الخالصةء منبتة الصلة عن المجتمع واللغةء نقول: رغم ذلك 
فإنه أقر أيصًا بأنه دون النزعة العقلية التى تيل إلى اللعب المكانى يصبح وعينا با لهوية 
مستحیلاء یتکئ کما هو فی واقع الخال على إحساس بالتواصل يتطلب -بالضرورة- 
تمييرا للماضى والحاضر والمستقبل. تقول «مانسفيلد»: «صحيح آن «ميريام؟ ليس لدا 
ذاكرة» وصحیح يح أن الحياة فى بعض الأحيان آسرع ما نتوقع» ونحن نلهث لكى نلحق 
ولكن ذلك لا حدث على الدوام. فإذا كنا ندعى أننا نعيش فعلا علينا أن نقر بأن حياتنا 
تتخللها نوبات توقف نرجع فيها أدراجنا إلى كهوفنا التى ننطلق فيها إلى التأمل» (كايم 
سکوت» .)۳٠۹:۱۹۹۰‏ ولكن «ميريام؟ تتشبث بمشاغل حياتها السطحية يومًا بعد 
يوم لا لشيء إلا لاجتناب التفكير فى القضايا الجوهرية التى كونت ماضيها وحاضرما 
وكذلك مستقبلها. إن انقطاعها القسرى عن حياة الطبقة المتوسطة المريحة التى 
عاشتها قى رواية «أسقف مدببة»» واللإشارات إلى مرض السيدة «هندرسن» فى الجزء 
المعنون ب: «حالة ركود»» وتلك الإشارة المنحرزفة إلى انتحارها فى نهاية ا لجزء المعنون 
ب: اقرص العسل»» هى إشارات تتصل بتصوير «ميريام» فى رواية «النفق»» رغم أن 
الاد المعاضزين قدخاهلوخاء ارغ هو إليها بالمرة. كانت «ریتشاردسن» تكرس 
مشروعها كله لتصوير الواقع تصويرًا صادقا أمينّاء أو تصوير الواقع کا بختلج فى ذات 
سيدة شابة ذكية» ولكنها جروحة وتسعى إلى الذود عن نفسهاء سيدة ترى حياتما ترب 
من بین يدہا» وترى شوقها إلى هذه الحياة يتضاءل مع الزمن قى خحضم الإعياء الذى 
يسببه العمل والاستنفاد الجسدي» تسعى إلى التقاط المشاعر وتسجيلها أثناء الفسحات 
وأوقات الراحة القصيرة مستثمرة هدوء حجرتهاء تعانق شوارع «لندن» وحدها متأملة 
زاهدة» أو تخطف أمسيات سريعة منعطلات ناية الأسبوع مع أصدقاء ها. راحت 
«ريتشاردسن» تكتب من خلال تقمصها لوعى «ميريام» اهدر م يكن يتاج منها 
إلى ذلك الضرب من التأملات المطولة فى الماضى التى أنجزها بمتعة فائقة «مارسيل 
بروست)» وإنما کان بحتاج منها أن تضرب عنه صفځًا وتنساه نسیانًا تامًا وکفی . رغم 


94 


ذلك لا زعم آن الماضی الذی سبرت غوره کان جهدًا بلا طائلء بل كان عنصرًّا مهًا 
من عناصر عواطفهاء وکان یژٹر فی حاضرهاء ولو بشيء من الغموض. 


م 


البطل الحديث 

رغم أن النقاد يذكرون «جويس؟» و «ريتشاردسن» كثيرًا بوصفه) الكاتبين اللذين 
تبنيا ما بات يعرف ب: «رواية تيار الوعي؟» فإن رواية «يولِسيز» التى كتبها «جويس» ل 
تكن تهيمن عليها شخصية واحدة مثل شخصية «ميريام التى هيمنت على رواية «رحلة 
حج؛ التى كتبتها «ريتشاردسن!؛ فقد ظل «جويس» يكتب النصف الأول من الرواية 
وهو يركز على اسستنخدام الحيلة المعروفة ب: «الحوار الداخليء» أو المونولوج الداخلي» 
لیمثل من خلاله آفکار بطلیه «ستیفن دیدالوس؟ و «لیوبولد بلوم» وانطباعاتیاء 
وعل النقيض: فى النصف الثانى من الرواية عندما شغل الكاتب نفسه بأساليب 
ختلفةء ومصطلحات متباينة» أسهمت هذه الأساليب وتلك المصطلحات ف التزول 
ب: «ستيفن؟ و «بلوم؟ إلى مرتبة الشخصيات العادية المستقلة ليذوبا فى العام الأوسع 
لآليات الرواية ككيان كلي. فإذا كانت هنا شخصية يمن وعيها على رواية ”يول“ 
هيمنة كاملة فإنه وعى 2 جويس» نفسه؛ فرغم أنه استطاع أن يضال القارئ بالتقليل 
من هيمنة المؤلف على مسيرة السردء فقد توارى خحلف الأفكار والمفهومات التى 
قدمتها شخصياته» وراح يعلن عنها مرة بتغيير فى الأسلوب» وأخرى بتكرار العبارات 
والصورء وثالثة بتبنى الرمز الموازى أو ما يُسمى بالتجاور الفني. 

عندما بدا «جویس؟ یکتب روایة «یولسیز٤‏ فی عام »)۱۹۱٤(‏ کان قد خطط أن 
تكون الرواية ملحمة حداثيةء يعارض بها ملحمة «الأوديسية»» ويسميها «الأدويسية 
التى على نهر ليفي»*» غير أن اهتمام «(چويس» انصب على وصف الشخصية بشكل 
كبير؛ شخصية بطله الحداڻي. أخبر «چویس» « جور جس بوراتش»» وکان تلمیذه فی 
مقرر اللغة فى «زيورخ!» أنه يظن أن قصة «يولسيز «من أكثر القصص إنسانية فى 
الأدب العا مى قاطبة»» وأن شخصية «فرانك بدجن» من أكثر الشخصيات اكت الا 
فى التاريخ؟ (بوتس»۱۹۷۹: ١۷ء‏ إلمان» .)٤١١ :1۹۸١‏ ثم استمر يقول أيشًا: 


(۵) نير «ليفي» الذى يقع فى شرق جمهورية أيرلنداء على بعد ۰ ميلا من «دبلن؟ (الرجم). 
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”إن شخصية «یولیسیز» هو ابن «لایرتیزه» ولکنه والد «ټلوگس»» وزوج «بنولي»» 
وعشيق «كاليبسو»» رفيق السلاح مع المحاربين الإغريق فى معركة طروادة» وملك 
«إثكا» .)٤١٠١(‏ نتيجة ذلك کله بدا «یولسیز» فی عینی «چويس» أكثر إنسانية» وأكثر 
قربًا من وصف الشخصية ثلاثية الأبعاد من سائر أبطال الأسطورة الإغريقية. أخبر 
صدیقه «بدجن» أن «یولٍسیز» الذی ابتدعه فی روایته سيكون على المستوى نفسه من 
الكمال والشمول. فها هو «ليوبولد بلوم»ذلك البائع المتجولء والذى يتعرض لفيانة 
زوجته وخداعهاء والذى يشترى من ال جزار كُلية ليتناو ها فى وجبة الإفطار» والذى 
يقلم أظفاره ويارس الاستمناء على ا لاء هذا البطل یری ده «چويس» أن يصبح ندا 
للبطل الإغريقي. إن المؤلف هنا يقدم لنا حياة بطله «بلوم» بالتفصيل الممل» ولكن هذه 
التفاصيل المملة تبدو مغرقة فى العاديةء ولكن فى الوقت نفسه نجد أن هذه «العادية» 
أو قل: هذا الإغراق فى العادية» هو ما يروق للقارئ» أو ما ينبخى على القارئ أن يركز 
عليه» ويرى فيها ا لحي اة الواقعيةء ولكنها الواقعية التى تتجاوز الألوف» وتعلو عل 
العادي. ل يقل لتا «چويس»: إن بطله «بلوم» يساوى البطل الأسطوري» أو هو ند 
له» ومن ثم أراد- من غير أن يعرف -أن يكون بطله هذا هدفًا للسخرية عند المقارنة» 
وموضوعًا للهزء عند ا لمضاهاةء على النقيض: استطاع «چويس» أن يدفعنا إلى الاعتقاد 
بأن بطله والظروف التى تحيط به رجل كل المواهب» ويكون بذلك ندا ل: «يولسيز؟» 
وهو یکشف لنا من خلال تصوير حياته فى يوم واحد فى «دبلن» أمانته المطلقة» ونفسه 
الصافية الودود» وحرصه وحذره الشديدين» وذكاءه المفرط» ويكشف لنا أيصا عن 
حاجاته العاطفية ورغباته الإنسانية» ويكشف لنا أيصًا عن أنه يعانى من الإحساس 
بالغربة والعزلة والنفی عن الوطن» بالضہط کا کان یعانی «یولِسیز» فى خضم مغامراته 
فى رحلته الطويلة إلى وطنه «إثكا». وقد حدثنا «بدجن» يقول: «کان أول سؤال على 
حن أعمت قراءة حكاية كاملة من تلك الحكايات» أو حين قرأ على بصوته فقرة من 
حكاية ل يكملهاء هو: «كيف استحوذ «بلوم» على إعجابك إلى هذا الحد؟٤...‏ كانت 
المموم التقنيةء والقضايا «المومريةا» والسحر الكامن فى الحسد البشري» کانت کلھا 
أمورًا ثانوية بالنسبة إلى «جويس»(بدجن» .)۷-٠٠٠٦:1۹۷۲‏ 


والحتق أن تر كيز «بدجن» على شخصية «بلوم" بوصفه فردًا فى المجتمع الأيرلندى 
فى ذلك الوقت تركيز مثير» وهو على النقيض الواضح من تحذير «ستيوارت جلبرت» 
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الذى ترجم رواية «يولسيز» إلى الفرنسية» من نظرية مقتضاها أن «الواقعية النفسية هذه 
القطعة من السرد» معناها أن اهتا م «جويس» ينصب على رسم الشخصية ف المقام 
الأول. ویستمر «جلبرت» فى التأكيد قائلا: «رغم أنه فى أغلب الروايات « يستثار اهتمام 
القارئ» ويستنهض اهتهامه عن طريق تقديم المواقف الدرامية» ومن خلال المشكلات 
المستمدة من السلوك, أو الشخصية وردود أفعال الشخصيات القصصية بعضها إزاء 
بعضها الآخر»» والأمر ليس على ذلك النحو فى رواية «یولسیز» (جلبرت» ۱۹۳۰: 
۰ رکز «جلبرت» على رفض «جویس» أن یمنح «ستیفن» و «بلوم» و مولي آية 
هيمنة فردية على الأحداث» وما كتبه يستحق الاقتباس منها هنا: 

لا أظن أن شخصيات «يولسيز» شخصيات خياليةء ولا أظن أن أهمية الرواية 

الحقيقية تكمن فى مشكلات السلوك والشخصيةء فعندما نفرغ من قراءة 

«يولسیز» لا نسأل أنفستا هذا السؤال: «أكان من حق «ستيفن ديدالوس» أن 

یفعل ما فعله؟ وهل يحت للسید «بلوم» أن يقول ما قاله؟ وهل كان يحق للسيدة 

«بلوم» أن تتراجع عن موقفها؟» أشعر أن هذه الشخصيات جيعًا قد صورها 

مبدعها على ما جب أن تكون عليه: N‏ 

كأن هناك قوة تدفعهم رغًا عنهم حالة وجودية لا يستطيعون منها فكاگا .. 

فالمعنى قى رواية ايولِسيزا- ا او ن ار شر ار 

لشريجة من الحياة فحسب» بصرف النظر: المعنى قى الرواية لا يمكن أن 

نلتمسه فى أى تحليل من تلك التحليلات التى نقرأها لمشاهدها وأحداثهاء ولا 

التصرفات أبطاماء ولا يمكن أن نلتمسه فى طبيعة المزاج النفسى لشخصيابا؛ 

على النقيض: المعنى فى الرواية كامن فى ا لحيل الفنية التى يستخدمها المؤلف» 

والتى لا تنجو منها حكاية من الحكايات» ونى التفاصيل الصغيرة التى تطرحها 

اللغفة»ء وف آلاف المصادفات والإحالات التى بحفل بها الكتاب ... إن القارئ 

یشعر أن موقف مؤلف «بولسیز» من شخصیاته التی ببدعهاء ومن آنشطتهې 

موقف المحايد؛ فهو المؤلف الذى يترك العنان هذه الشخصيات بعد تقديمها 

التقديم الأولىء كل شيء له فائدة وكل شيء يصدر من هذه الشخصية أو 

تلك يسهم فى بنائها على أى نحو من الأنحاءء يمكن تشبيه الشخصية 

هنا بالطاحونة التى يصبح كل شيء يقع تحت طائلتها حبوبًاء وتتم عملية 

الطحن هنا على مهلء وتواصل الحبة الانشطار إلى أصغر الصور .)١-۲١(‏ 
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کتب «جلبرت؟ دراسته» تحت إشراف ( چویس» نفسه»ء دف التركيز على 
أهمية الإطار البنيوى للملحمة «المومرية» أو ما تأثر به چويس» من ملاحم أخرى» 
وهس أمور لم يصل إليها "بدجن" ولم ينتبه إليها أغلب القراء. فقد كتب آخرون 
تحليلات كثيرة ومتباينة أشد التباين» وعكست هذه التحليلات تحيزاتهم النقدية أكثر 
ما عکست مقاصد « چويس» أو توجهاته الفنية (كتب «بدجن» من منطلق اهتيامه 
بالواقع والشخصية والبيثة التى نشأت فيها هذه الشخصية» وكتب «جلبرت» ليلقى 
الضوء على البناء الروائيء وليعكس اهتمامه بالأسلوب والحيل الفنية)ء ولكن الناقدين 
كليها يُعذّران؛ فنص الرواية غامض أشد الغموض» مراوغ أشد المرواغة. فقد قصد 
«چويس» من البداية إلى أن تكون روايته ملحمة تشبه ملحمة الأوديسيةء تسرد أحداث 
حياة بطل حديث» بطل كامل من جيع الزوايا (فشخصية «بلوم» شخصية متكاملة» كلل 
الثقافة كا يقول «لنهان» فى حكاية «الصخور الضالة٠)»‏ ولكن حين كثرت اليل الفنيةء 
والاستراتيجيات الأسلوبيةء وتراکمت-أو تطورت على مدى السنوات الست التى 
كتب فيها ا لمؤلف روايته» تغيرت صورة الشخصية» وتغيرت معها بؤرة التركيز. , 

تشكل الحكايات التسع الأولى من رواية «يولسيز» بدءًا من حكاية «تلاكوس٠‏ 
ووصولا إلى حكاية دلا وگاریدش»» ما وصفه «چويس» بأنه «أسلوبه الأولي» 
(رسائل جيمس جویس» ۱۲۹)ء يظهر فيه أن اهتهامه بالشخصية اهتمام کبیر. يستخدم 
«چويس» هنا «المونول و ج» الداخلى المباشر» يتخلله حوار عادى بين أشخاص» مع 
وجود راو غاثب يجحرك الشخصيات والأحداثء ليخلق الوهم بأن القارئ يتابع تيار 
الوعى عند «ستيفن؟ أو «بلوم» . وخبرنا «بدجن» بأن «چويس» قال له: «أحاول أن 
أصور أفکار الناس التی لا یمکن تصویرھاء أو تجسیدھاء بالطریقة التی تجری ہا 
(بدجن» ۱۹۷۲: ۹۲). وعلى النقيض من بعض نقاده الذين زعموا أنه هو الذى ابتدع 
حيلة تيار الوعي» فقد كان «جويس» يرد هذا الحق إلى رواية مخمورة عنوانها: «الأجاد 
ازائلة* (۱۸۸۷)ء لکاتب فرنسی مغمور ایشا یُسمی «إدوارد جاردان» . قرا «جويس» 
تلك الرواية فى عام ٠۳(‏ ۰,) وكان يذكر دات أنه أعجب بطريقة ة المؤلف» وف أثناء 
تخطيطه للحکایات الأول من رواية «یولیسیز» فی عام (۱۹۱۷) كتب إلى «جاردان» 
يطلب منه نسخة جديدة ليعكف على دراستها. ولكن 2 جويس» يطور طريقة «جاردان» 
الأصلية» خاصة فى تبنيه للنغمة الروائية والصور الخيالية التى تجرى على لسان البطل 
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وهو مستغرق فى حواره الداخلى بتأثير المحفزات الداخلية والخارجية التى تدفعه. خر 
چویس» زمیله «بدجن» فی عام (۱۹۱۸): فی روایتی يتحرك الحسد ویعیش» في/ أو 
من خلال فضاء هو مأوى شخصية تة تتمتع بالبشرية الكاملة» ثم يستمر: «فقد انتقيت 
ردان ا وخ لرل اداد ع ر بای ست عا کی شار 
عن وظيفة أحرى» .)۲١(‏ ويعلق على حكاية «أكلة لحوم البشر» وهو يتابع «بلوم؟ وهو 
جائع ثم بعد آن خم بالطعام: 
تشستاق المعدة إلى الطعام» ويصبح إيقاع الحكاية أشبه بح ركة تمعجية بطيئة ... 
يسسير بطليء «ليوبولد بلوم» إلى مائدة الغداء يفكر فى زوجته» ويقول لنفسه: 
«ساقی «مول!ملتویتان؟. وفی وقت آخر من النهار ربا قال الكلام نفسه» دون 
أن يتذكر الطعام. ولكنى أريد من القارئ أن يفهم دات من خلال الإيجاء أكثر 
من فهمه من خلال الحملة المباشرة .)۲١(‏ 
استمرت هذه الاستراتيجية مهيمنة على الحكايات التسع الأولى من الروايةء وما 
إن انتهى الكاتب من حكاية اة وکارباس»» حتی وجدنا «چویس» يكتب بعدها 
عبارة تقول: «هنا نهاية الجزء الأول من رواية «یولٍسیز» مساء رأس سنة (۱۹۱۸)» 
(جوردن» 1۹۷۷: ۱۷). والحدير بالملاحظة هنا أن «جويس» كب ثلث رواية 
«يولسيزا عندما قرر نشرها مسلسلة فى مجلة «لتل ريفيو» الشهرية عام (۱۹۱۸)ء 
ومنذ ذلك الحين وهو ينتهى من كل حكاية جديدة قبل أن يأتى ميعادها للنشر على 
رس کل شهرء ثم یراجع بعد ذلك کل ما کتبه حتی عام (۱۹۲۲)ء یضیف العدید من 
التفاصيل الصغيرة» أو يتوسع فى استخدام المتقابلات الرمزيةء» وى بعض الحالات كان 
يستبدل أساوبًا سردي بأسلوب آخر بطريقة مثيرة وعجيبة. كانت هذه التغيرات إلى 
جانب تغبرات أخرى: منها إزالة عناوين الفصول التى انتحلها من الملحمة «اهومرية)› 
والتى ظهرت ف الأجزاء التى نشرها مسلسلةء كانت تعنى أن النص الذى ظهر فى عام 
)۹٠۲(‏ يضطر القارئ إلى تجربة تختلف اختلافًا كبيرًا عن قراءة الحكايات المسلسلة 
فى المجالة آنفة الذكر. وحين ضرب صفحًا عن «المونولوج الداخلي» باعتباره أسلوبا 
سردي ا مهیمتاء بدأ «چويس» يعيد التركيز على دور المؤلف كلى المعرفة بشكل واضح 
وصريح» يجرب سلسلة من الأساليب السردية والتمثيلية الأخرى أو يجاكيها. وحين 
راح يراجع النصف الأول من الرواية وصولا إلى النص النهائى الذى يقرر نشره» رجع 
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إلى حكايات «بلوم» لكى يضيف إليها بعض التفاصيل «الواقعية»» وأيضا لكى يتوسع 
فى استخدام النظام المتنامى لمنظومة الأنساق المندسية للرواية» وكانت النتيجة أن أصبح 
لديه عمل يفيض بالبراعة والقوة من ناحية المهارة الأسلوبيةء ومن ناحية اللغة التى 
دفعها «چويس"» إلى حدودها القصوى فى مقدرتبا على التعبير عن التجربةء وتجاوز يهأ 
الكليشيهات اللغوية الشائعة» وخلصها من وهدة العبارات البلاغية التقليدية» والتى 
نالت من تعاطف القارئ مع طريقة تفكير كل من «ستيفن» و «بلوم؟» حتى فى النصف 
الأول من الرواية. 

کان توقف «چويس» عن استخدام المونولوج الداخلى المباشر» وما تبع ذلك من 
تخفيفه من هيمنة الفردية على الذات فى «يولسيز١»‏ ربا أشار إليه فى تعليقه على «بدجن» 
عندما اقترح «إزرا باوند» أن يعود «ستيفن؟ إلى واجهة الأحداث بوصفه مركز السرد. 
کان «چويس» قد مل من إعادة خلق ذاته السابقةء قال: «ستيفن يعد مېمني»› شکله 
الحالى لا يمكن تغييره» (بدجن» .)٠٠١۷١ :۱۹۷١‏ أيصًا شعر أنه نقل بؤرة التركيز إلى 
الولوج فى وعى شخصية واحدة كا حدث فى رواية «صورة الفنان فى شبابه». قال 
«چويس» مرة: «إن الهم الحداثى الأكبرلرواية «يوللسيز؟ هو القوى السفليةء تلك 
التيارات المختبئة التى تتحكم فى كل شيء» وتدفع البشرية عكس تيار الفيضان الظاهر» 
(هارت» .)٥ ٤ :۱۹۷ ٤‏ تعنى عبارة «جويس» ابتعادًا عن تيار الوعى المهيمن على عقل 
فرد» وصولا إلى مفهوم التيارات الجوهرية الأعمق التى يتميز بها الوجود الإنسانى 
ا لجمعي» وهو دليل على التطور ف مفهوم «چويس» للشخصية الذى انعكس على 
«صورة الفنان شابًا» و «يولسيز». والحق أن «صورة الفنان فى شبابه» شأنا فى ذلك شأن 
رواية «رحلة حج» ل: «ريتشاردسن»» يمكن إدراجها ضمن صنف رواية التحولات 
العاطفية ١٣٥٠ع«‏ لاء والتى هدفها تتبع رحلة الفرد إلى الوصول إلى معرفته بهويته 
وذاته. إن وظيفة الشخصيات فى رواية «يولسيز» هى تصوير الوحدة التمثيلية للوجود 
الإنسانى عبر الزمان والمكان» با يتجاوز وظيفتهم كأفرادء فرغم أنهم أفراد أيضًا فإ م 
كنايات حداثية تصور الخصائص والتجارب الإنسانية التى تتكرر باختلاف الزمن ‏ 
من مبتدأ التاریخ إلى منتهاه. إن «چويس» يتوسع فى هذه الاستراتيجية بصورة أكبر فى 
«فيناجنز ويك»» تلك الرواية التى كتبها عن الوعى البشرى ف الليل وليس ف النهار 
والتى علق عليها قاثلا: «لا توجد شخصيات فى هذه الرواية» هى عبارة عن حلم لا 


100 


غیر» (إلمانء ۱۹۸۲: 1۹7). يتوفر «جويس» فى هذه الرواية على سرد الحلم» أو سرد 
ما يدور فى العقل الباطن؛ إن الوعى بالذات هنا (ومن ثم الشخصية الفردية) إنا يقفسح 
الطريق أمام ما يسميه «جويس» الذكريات الكونية والسرمدية ف الخريزة البشرية. 
أحجم «چويس»عن الاستفادة من خبرة الراوى العليم الموثوق به» وم يستفد 
أيصًا من وجهة النظر المبثرة لوعى سردى مركزى ف النصف الثانى من الروايةء ونظن 
أن هذا القرار هو ما جعل «يولسيز» تشكل تحديا لقرائها. لقد اعتاد القراء على قراءة 
التراث الإأنسانى الليبرالى الذى تمثله الرواية الإنجليزيةء واهتمامها بتفرد الموية» وعالم 
الذات الداخلى (مها كانت التجارب فى تصوير الشخصيات) النتيجة أنم انتظروا 
من شخصیات «يولس یز أفرادًا يغازلون حدود الكهال» وحدود الفهم التام للذات» 
شخصيات سمح لنا بالولوج إلى عوالمها الفكرية من خلال المونولوج الداخلي.ولكن 
«جويس» يحقق قطيعة مع الأعراف الروائية للحبكة والسرد القائم على التطور الزمنى 
الخطي» ويحقق القطيعة أيضا مع استراتيجية تکییف الذات کا نراها عند «ريتشازدسن» 
-على سسبيل الخال -واضحة جلية. فى هذا السياق نرى «ميريام هندرسن!تبدو مالكة 
الوعى فردى قوى مكبوح الماح تعمل اللغة فيه كأداة للتعبير عن الذات. إن «چويس» 
يكشف عن قدرة اللغة فى التعبير عن الوعى أو عما يشكل الوعي. 
على أن هناك من يقول: إن هذا الوعى لا يكفى للتعبير عن الشخصية» رغم 
شموله» ورغم إلامه بالتفاصيل» يقول «هولبروك جاكسون؟- على سبيل المثال إن 
«بلوم؟: 1 
يعيش معك وتعيش معه لحظة بلحظة؛ تذهب معه إلى كل مكان» بجسدك 
وعقلك؛ فأنت كاتم أسرار فكره وعواطفه ... حتى تحيط علا بجميع أطراف 
حياته من خلال فضحه للوعي؛ إنك تعرفه - ق الواقع - أفضل من معرفتك 
بأی کائن آخر فى القن والأدب. : 
ولكن «هولبروك؛ ينهى مقاله بثيء من الارتباك حين يقول: «يصعب علينا أن 
نعرف اذا اضطرب «جیمس» نی تقديم هذه الشخصیة» (دیمنغ» ۱۹۷۰: ۱۹۹). 
فى الوقت نفسه نجد أن «ت. س. إليّوت» قد أسر بملاحظة ل: «فرچينيا وولف» فى 
معرض احتفاله بم کان يسميه منهج جويس الأسطورى فى الكتابة» بأن: «أسلوبه فى 
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النهاية قد أخفق كطريقة فى رسم الشخصيات» لأن «بلوم») ينبثنا إلا عن شيء واحد 
لاغيرء وأن هذا المنهج ا لجديد الذى يعول على علم النففس يثبت فى رأيى أنه لا يعد 
بالكثبر. إنه لا ينبثنا بأكثر نما تنبئنا به النظرة الخارجية فى العادة) (الیومیات ۲: .)۲٠۳‏ 


يبدو أن «چويس» ونقاده اتفقوا على أن يزداد هذا التصوير للش خصية الفردية فى 
«يولسيز؟ تبعية فی کتابات «جويس» انطلاقًا من اعتقاد فلسفى فى الإنسانية الشاملةء 
وف استعراض جال للمهارة التقنية. ومن أكثر النقود جوهرية بلك التى كتبها شريكه 
السابق فى الشراب «ويندهام لويس» الذى يقول: «ب صرف النظر عن أى شيء يظل 
«چويس» صانع ماهر» هكذا أعلن «لويس» فى كتابه المعنون ب: «الزمن والرجل 
الخريي» (۹۲۷) والذى ضمن فيه هجومه الجدل .على ما اعتبره الاتجاه الذاتى 
المهيمن فى عشرينيات القرن العشرين فى الثقافة الغربية؟» يقول فيه أيصًا: «إن ما محفزه 
هو الطرق التى تتم با الأشياء» والعمليات الفنيةء وليست الأشياء نفسها التى يتم 
عملها» (لويس» 1۹۹۳: ۸۸). بعبارة أخرى:التفاصيل وشكل التمثيل هو الذى شغل 
«جويس» أكثر من موضوع التمثيل نفسه» فحيثم| دعت الحاجة إلى التفاصيل الصغيرة 
أو الخصلة الشاذة ا لجلية» نجد «چويس» قادرا على التعبير عنها كا يقول «لويس؟» . 
«ولکنه یعجز عن الخروج علینا بیان كامل سواء على مستوى الرواية أو مستوى 
الشخصية؛ (4۹). ثم مجادل بقوله: «النتيجة هی أن «چويس» يركز إما على أجزاء 
الشخصية المبعثرة التى أمعن فيها نقدًا وسخرية» أو على النزعات البشرية العامةء يبدع 
من خلاها - وبكم كبير من التفاصيل - مظهر سطحى للحياة؟ يعيش فيه الناس بطريقة 
آلية مججردة» أو على عكس ما ينبغى أن تكون عليه الحياة» (۹4۹). إن «لويس» يتهم 
اچويس» بأنه یبدع أن اطا عامة؛ مثل اليهودى #بلوم؟» والشاعر «(ستيفن!»› والأيرلندى 
«موليغان»» واللإنجليزى «هينز»» و»مولي» الأم السرمدية كا يقول فرويد. تأكيده على 
الفجوة الرؤحية بين هذه الكليشهات التى تسر على قدمين» )۹٤(‏ والشخصيات 
التى تم رسمها بطريقة يسيرة» ولكتها أكثر قربًا من ا جوهر الإنسانى فى المشهد الأدبى 
الروسي» يواصل ملاحظات «وولف» الأكثر ذكاءَ حول المنھج الحداٹی فی مقالاتہا فی 
«الروايات الحداثية» و «القصص الحديث». فى هذه المقالات حلت على «چويس» 
(مشيرة إلى الأسلوب الأولى فى رواية يولٍسيز») لأنه ركز سرده كله على الوعى الذى «لا 
يمكن أن يصل إلى/ أو يعانق / أو يفهم ما هو خارج الذات أو ما يتجاوزهاه (المقالات 
.)٤ AE‏ فی نظر «وولف» یموقع کل من «چویس» و «ریتشاردسن» القارئ فی حدود 
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ما أسمته «الذات النرجسة اللعينة» للمؤلف. كانت روايات «وولف» وقصصها 
مهمومة لا بالذات النبتة الصلة عن/ بل بسر حياة الخرين وسحر الذوات الأخرى» 
أو كا وصفته «ضوء الشخصية الخادع؟» ينادى الكاتب بنعومة بقوله: «اسمى براول. ˆ 
احفظ اسمى إذا استطعت»(المقالات ۳: .)٤٠١‏ 


البحث عن «المسز براون» 
قالت «وولف» فى حاضرة ألقتها أمام «جعية کامبردج للمهرطقین» ف مايو عام 
:)۱۹۲٤(‏ «لا يوجد جيل منذ مبتدأً هذا العام أحاط علا بالشخصية أكثر من جيلنا» 
(المقالات .)٠١ ٤:۳‏ وقد نشرت هذه المحاضرة. تحت عنوان «الشخصية فى الرواية» فى 
مجلة «المعيار التى أسسهها «ت. س. إليوت» وذلك فى شهر يوليو» ونشرتها مرة أخرى 
تحت عنوان: «المستر بينت والمسز براون» فى مطبعة «هوجارث» فى أكتوبرء قدمت فيه 
ردها على النقد الذى كتبه «آرنولد يِت» بأنها أسرفت فى اهتهامها بابتداع ا لحيل الفنية 
أكثر من اهتمامها بإبداع الشخصيات التى يمكن أن يصدقها القارئ. يقول «يزت» فى 
مقال له بعنوان: «هل نقول إن الرواية فى طريقها إلى الاندثار؟» وذلك فى مارس عام 
(۱۹۲۳): «نادرًاما قرأت كتابًا فيه من المهارة ما فى كتاب «فرجينيا وولف» المعنون 
ب: «حجرة يعقوب»» إلا أن شخصياتبا لا تحيا فى العقل؛ لأن المؤلفة كانت مهووسة- 
تقريبًا- بالتفاصيل الصغيرة التى تدور حول تفرد الشخصية وبراعتها». يريد «بزت» أن 
يدلل على أن الجيل الحديث أخفق ف إبداع الشخصيات المقنعة» بينا أكدت 0 ولف" 
على أا أكثر إحاطة بالشخصية من أى وقت مضى» وهذا يشير إلى الفجوة بين مفهوم 
الفريقين حول الهوية وطرائق رسم الشخصيات. يرى «بزت» أن السياق الاجتاعى 
والمادى المرسوم بمهارة من العناصر الجوهرية فى رسم شخصية يصدقها القارئ. 
وترى «وولف» أن هذه الشخصية التى يريدها «بزت» تتضاد مع السعى إلى الوصول 
إلى الجوهر الأساسى للذات البشرية. وليس من العجيب أن تواصل «وولف» الدفاع 
"he Heretics Society in Cambridge (©)‏ جمیة اسسا «تشارلز کای أوجدن؟ کاتب وعال لغة وفیلسوق بریطانی فى عام 
(۹۰۹) تخضع أية سلطة تلجدل العقلل بما فيها المعنقدات الدينية» كانت تضم بين أعضاتها المستقلين فى الفكر والتوجه (المترجم). 
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عن القصة «الإدواردية» الذى بدأته ى مقالات «الروايات الحداثية“ (۱۹۱۹)» ويمكن 
موقعته فى خضنم الجحجاج الأرحب الذى يزعم أن القرن العشرين قد شهد تغيرًا فى 
مفهوم الشخصية ما استلزم بالضرورة تغيرًا فى مناهج تصوير الشخصيات الأدبية. 
وف مستهل مقاطهما «الشخصية فى القصة1.أعلنت «وولف» _ محتدة- «أنه فى 
ديسمبر من عام )۱۹١١(‏ تغيرت الشخصية الإنسانية(المقالات ۳: .)٤١١‏ وهى 
جملة أثارت الكثير من النقاش النقدى حول السبب فى أن «وولف» ربا اختارت هذا 
التاريخ بالذات (وفاة املك إدوارد السابع» وافتتاح ول معرض لفن ما بعد الانطباعيةء 
وقلاقل سياسية واجتماعية عبرت عنها ظهور الصيحات المنادية بحق المرأة فى الاقتراع» . 
وإضراب عمال المناجم الويلزيين)» رغم أن وجهة نظرها فى مشهد ما بعد الحرب 
الکہری فی عام )۱۹۲٤(‏ ربا یمکن إیجازھا فی أن هذا التراكم الکبیر من الأحداث 
يمكن النظر إليه على أنه علامة على نباية عهد الاستقرار» ومعلنًا عن بدء عهد جديد من 
الصراع والأزمات. فجأة بدا الحاضر منبت الصلة عن الماضي» بل أصبح الحاضر غريبا 
بسبب الحرب الكبرى الأولى التى غابت معها القيم والمعتقدات التی كانت تؤكد على 
الفرضيات السابقة المحصلة ببنية ا لحياة الشاملة والمستمرة. وعندما نقرأً مقاها المعنون: 
«ما الذى مجعل الفن مواكبًا للعصر؟» والمنشور فى ملحق جريدة التايمز الأدبى فى عام 
(۹۲۳)» يظهر أمامنا أن حجة «وولف» لا تتكى على أن الشخصية الإنسانية نفسها 
قد تغبرت» ولكن الذى تغير هو السياق اذى تشكلت من خلاله هذه الشخصية. تقول 
«وولف»أيصّا فى هذا المقال: إن نابا مثل «جين أوستن» و «والتر سکوت» استخدموا 
الأدوات الى كانت توافق رؤيتهم للعالم» نعم هم تجاهلوا تلك الدقائق والظلال التى 
تدل على اللإدراك الفردي (المقالات )۳١۸ :١‏ الذى أصبح من موم الرواية المعاصرة 
ولكن ذلك كان بسبب أنهم كانوا مقتنعين بمكانة الإنسان فى الكون ما جعلهم يبدعون 
لناعوام قصصية كاملة. تقول بالنص: «عندما تؤمن بأن انطباعاتك تلاقى قبولا لدى 
الآخرين» محررك هذا الإيمان من قيود الشخصية»ء والالتزام بتمثيل تقلباتها المتباينة» 
(المققالات ۳: .)١۸‏ ولكن الكاتب الحداثى ل يعد يؤمن بمثل هذه العموميات» 
ويؤمن بأن المادة الوحيدة التى يمكنه تمثيلها بأمانة هى الانطباعات المتشظية لتجربته 
الذاتية الخاصة. فإذا كان جوهر الحياة ل يعد فى الإمكان فهمه بعبارات الواقع الظاهرء 
عندئلٍ تصبح الوسائل التقليدية لتقديم الشخصيات من خلال الصلة بينهم وبين 
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مفردات واقعهم الظاهری لا طائل من ورائها. کان الکاتب الروائى مجتاج إلى ابتداع 
طرق جديدة فى تصوير الشخصيات» أكثر مناسبة للعصر الحديث. 

المستر بث والمسز براون 

فى مقاها المعنون ب: «الشخصية قى القصة الخيالية“ ترد «وولف؟ على نقد «بزت٠‏ 
لكتاب «وولف» المعنون ب: «حجرة يعقوب٠‏ بسرد حكاية طريفة ساخرة فى 
الغالب تم فيها تصويره هو و «ولز» و «جولزورثي» على أہم مسافرون فى 
قطار واتفقوا على وصف شخصية عجوز متواضعة تجلس فى ركن من العربة 
هى السيدة براون. تقول «وولف» بنبرة المعترض: «إن الروائى «الإدواردي» 
لن يتم بالسيدة براون نفسها كا تظهر وهى جالسة فى ركن عربة القطارء 
بالىكس: سسيهتم الروائيون الإدوارديون» بتفاصيل الحياة من حول السيدة» 
ويمعنون- بقوة ونهم فى البحث وميل إلى التعاطف فى وصف المشاهد خارج 
النافذة: فى المصانع» وقق صور الحياة وما ينبغى أن يكون» وحتى قى وصف 
الزخارف على أقمشة مقاعد العربة؛ لن يركزوا على السيدة نفسهاء ولاعلى 
حياته اء ولا على الطبيعة البشرية» (المقالات ۳: .)٤٠١١‏ ثم تقول وقد تملكها' 
الغيظ: «إن روايسات «الإدوارديين! تترك لديا انطباعا بعدم الاكتال» فهى 
مكتوبة لزمن سابق» والأعراف الروائية التى ابتدعوها توافق أغراضهم. على 
هذا الأساس يصبح استخدام «بزت» لمثل هذه الأعراف الروائية كمعيار ق 
تقييم مناهج الروائيين فى الحاضر عديم القيمة؛ لأن هذه الأدوات - كا تقول 
«وولف». «ليسست أدواتناء وأن الموضوعات التى تناقشها هذه الروايات 
ليست موضوعاتنا» .)٤١١(‏ ولكن «وولف» أيصًّا قالت: إنها لا تدافع عن 
استراتيجيات الحداثيين كذلك. وذكرت أن أهم ما يميز كتابات ا جور جين با 
فيهم «جویس» و «إليوت» و «لايتون ستراكي» كأمثلة (فى المحاضرة ذكرت 
#ريتشاردسن» ولكنها حين نشرت المحاضرة مطبوعة لإ تأت على ذكرها 
با لمرة)» هو تدمير الأعراف المتوارثة ا لجامدة أكثر من النجاح المهم الذى 
أحرزته على مستوى التجريب مع أشكال ومناهج جديدة فى الكتابة الروائية. 
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١‏ لد رأينا كيف كان إصرار «وولف» على اجتناب «تيار الوعي» الذى اتهمته 
بالنرجسية فى الصورة التى وجدتا فى «ستيفن ديدالوس» و «ميريام هندرسن»حين 
کتبت هى رواياعہا الحداثية. ففى «(حجرة یعقوب» راحت تطبق نقدها الذى حملت فيه 
على أعراف الماضي» وراحت تظهر تحفظاتها فيا يتصل با ليل الفنية التى استخدمها 
معاصروها. وخلال النصف الأول من «حجرة يعقوب» أخحفت الطرق الظاهرية 
فى تصوير الشخصية فى أن مسك بوية هذه الشخصية إمساكًا ترضى عنه.وعندما 
تستدعى «وولف» صورة سيدة عربة القطار لتقديم «يعقوب» شابا فى طريقه إلى جامعة 
«كامبردج»»فإن السيدة نورمان العجوزء وقد أعطيت دور المراقب المسافرء راحت 
تفحصه باهتمام من وراء الجريدة التى كانت تقرأهاء ثم تقول إنه ربما يكون أقرب الشبه 
بابنها هي» ثم نسمع صونًا سرديًا حايدًا هتف: دلا يوجد من يرى الآخر على حقيقته 
الناس ترى الكل -ترى جيع أنواع الأشياء -إنمم يرون أنفسهم» (رحلة إلى الحنة»١١).‏ 
إن ما لا یستطیعون رؤیته» ومن ثم لا راه القارئ» هو «یعقوب» نفسه کا يظهر أمام 
نفسه. ثم نرى أن الراوى يسعى إل تقييم شخصية «يعقوب »من خلال مظهر المبنى 
الذى يسكن فيه» وتصبح أهمية هذه الاستراتيجية أكثر وضوحًا حين نتذكر هجوم 
« وولف على الترکیز على کل ما هو مادی الذی انتهجه الروائی الإدواردى فى «القص 
الحدائي». هنالك راحت تش به روایات «بنت ببيوت مشيدة تشييدًا جيدًا ورغم ذلك 
تفتقر إلى كل حياة؛ فالعنصر الروحى للشخصية ضائع فى زحام التفاصيل الموضوعية 
الكثررة. هنا يصبح وصف «حجرة يعقوب» من عوامل التأكيد على ورطة المؤلف أكثر 
منه سعيا إلى حل اللغز الذى تطرحه الشخصية: : 

فى حجرة يعقوب نطالع مائدة مستديرة» ومقعدين منخفضين» ونطالع أعلاما 
صفراء ضعت فى مرطبان وضع على رف مستوقد؛ وصورة فوتوغرافية لأمه؛ 
بطاقات من جمعيات عليها رسوم لأهلَّةء شعارات وحروف أولى من أسماء 
نوتات وبايبات؛ على المائدة نطالع أيضًا أوراكًا مزينة بأطر حراء - لابد أنها 
تجوى مقالات هل يالف التاريخ من سير حيوات العظهاء؟ هناك أيضًا نطالع 
'كتبًا كثيرة» وكتبًا فرنسية قليلة؛ يستطيع القارئ أن يقرأ ما یرید بمقدار اسه 
للقراءة. على سبيل ا مخال: حياة دوق ولنجتون» وسبينوزاء وأعبال تشارلز دكنزء 
وملكة الجان» وقاموس للغة اليونانية مع بتلات أفيون مضغوطة على حرير 
بين الصفحات؛ وجيع عظماء العصر الإليزابيشى (رحلة إلى ا نة - .)٤۹:‏ 
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رغم وجود مظاهر لحياة «یعقوب»(وأی طالب آخر فى جامعة كامبردج ف العقد 
الأول من القرن الحشرين) يطرحها أمامنا الراوى الذى يتدخل فى كل شيء» فإن المشهد 
قى النهاية لا يفضى إلى معرفة بالشخصية نفسهاء تضيع من القارئ الصفة الإنسانية 
التى تميز «يعقوب» نفسه: «الهواء داخل الحجرة الفارغة ساكن كسول» علامته انتفاخ 
الستارةء والأزهار فى المرطبان تتبدل من حال إلى حال. عرق من مقعد اليزران بحدث 
صونًا يشبه الصريرء رغم أنه يخلو من الجالسين». النقطة التى يشكو منها ابت هى 
نفسها قضية «وولف»؛ أن ا لحيل السردية ا لخار جية تخفق فى بناء الشخصية با يكفى 
للاطلاع على أغوارها . ولکن «وولف» ت تقول إنها يمكن أن تقبل شخصية «يعقوب» 
على ما هى عليه لأا فى النهاية شخصية غامضة أشد الغموض,» ربا أكثر غموضًا 
من الشخصيات فى القصة «الإدواردية» التى يفتضح أمرها من السطور الأولى. إن 
«وولف» تحاول بين الحين والحين أن تنقل إلينا شخصية «يعقوب» ك| هى بالضبط» كا 
فى المغال التالى الذى يتضاد فيه خحطابه المباشر مع أفكاره الباطنية: 
(«أنا فى الثانية والعشرين. فى آخر أكتوبر تقريبًا. الحياة تفيض بالصفاء 
الاك ر راان شخ و انمق د اظ جنا 
أن يسعى لعمل شيء ما - الله يعلم ماهو هذا الشيء. کل شيء حولنا مفعم 
بالبهجة - ربا فيا عدا الاستيقاظ فى الصباح الباكرء وارتداء العطف ذى 
الذيل»). 
أقول لك یا ہونامی ما رأيك فی بیتهوفن؟ 
(بونامی صديق رائع. يعرف ف الواقع كل شيء -بالطبع لا يعرف فى الأدب 
الإنجليزى أكثر ما اعرف ولكنه قرأ كناب الأدب الفرنسى جيعًا تقريبًا). 
بدأت أعتقد أنك تتحدث هراءٌ يا «بونامي٠.‏ رغم ما تقول ... تينسون العجوز 
المسكين ٠...‏ (حجرة يعقوب» .)۷-۹٩‏ 
فيا نجد أن السرد الصادر من ضمیر التکلم يث يشير إلى التناقض بين الوعى الباطنى 
والمظهر الخارجي» فإن استخدام الأقواس هنا استخدام غريب» والإصرار على استخدام 
ضمرر المتکلم «أنا» هنا أيصًا يبدو استخدامًا زاثقًا. ربم] كان هذا هو السبب الذى جعل 
«وولف» تتحول بالكلية إلى استخدام استراتيجية مختلفة» ترفض فيها استخدام أى حوار 
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داخلى من ناحية «يعقوب»» وتعمل ف المقابل على تشييد صورته الخارجية جمعها من 
شظايا متفرقةء و محات جزثية من شخصيات أخرى. تستعرض «وولف» بطريقة مثيرة 
استحالة معرفة المرء نفسه أو فهم تجربته الذاتية» ففى تصويرها لطائفة من الشخصيات 
الثانوية المحيطة بالبطل» والتى تحيل بقضل وجوده المراوغ» تستبق ما أصبح بعد ذلك 
أساوبًا ميا ها فى السرد الباطني. إن الصرحة المدوية: «يعقوب! يعقوب ٠!‏ التى تتردد 
خلال الكتاب كله هى فى الواقع صرخة الكاتب وصرخة القارئ بقدر ماهى 
صرخة الشخصيات الأخرى» الجميع.يبحث عن «يعقوب» الحقيقى دون نتيجة. من 
«يعقوب» الحقيقي؟ ومن «السيدة براون الحقيقية٠؟‏ هل يمكن أن نسر إلى ما وراء 
الأخروية المجهولة لكائن بشرى آخر؟ وبأى الوسائل يمكن سبر أغوار الوعى الفردى 
فى تصويرنا لشخصية روائية؟ وهل من الممكن أصلاً أن نصور الحياة كا يفهمها كائن 
بشرى آخر؟ كانت هذه بعض الأسثلة التى طرحتها «وولف» بحاس وإصرار فى 
كتاباتها الإبداعية والنقدية فى أو ائل عشرينيات القرن الماضي. 


قصة خياة 

كيف نمسك ب: «السيدة براون»» الروح التى بها نعيش» الحياة نفسها (المقالات 
۳ )هذا هو السؤال الذى أصيح يمن على فكر «وولف» منذ مقالاما الباكرة 
التی تناولت فیها حیاة زملائها من الکُّاب» والتی کانت تنشر ها فی مجلة «کورنہیل» وف 
«ملحق التايمز الأدبي». فقد كانت كتابة ترجمة حيوات الا خرين من الأمور الشائعة فى 
مجال الكتابة فى نباية القرن التاسع عشر» والتى كان لأبيها نفسه السيد «لزلى ستيفن»» أول 
رئيس تحرير لموسوعة «معجم أعلام الوطن»ء دور كبير: وقد دل هذا المشروع التاريخى 
الضخم على المعيار الذى تبناه أصحابه فى كتابة سيرة العظماء فى العصر الفكتوري» وهو 
معيار الذكورة فى أغلب الأحوالء کا يبدو من الأساء التى تظهر ى فهرس الأحداث 
الاجتماعية والسياسية فى هذا التاريخ الوطني. يرجع اهتمام «وولف» بترجة الأعلام - 
إذن-إلى تأثير والدها وكتاباته» وأيضًا إلى رفضها فمذة الكتابات. كانت تريذ أن تهتم 
بالحيوات العادية» حياة الناس العاديين مشل: السيدة براون» فهم ملح الأرض» وهم 
الذين تم نسيانهم وتجاهلهم من قبل كَتاب التراجم ومنتجى سير العظماء. 
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كانت «وولف» معنية بتمثيل الموية» وكانت تؤمن بأن ترجة حياة الناس والقص 
ا لخيالى من الفنون الى يرتبط بعضها بالبعض الآخر ارتباطًا عضويًاء ففى مقال ها 
معنون ب: «فن كتابة السيرة» تقول: «إن الاهتمام بأنفسنا ونفوس الآخرين ظاهرة 
حديثة نسبيًاء نشأت فى القرن التاسع عشر مواكبة لتطور فن كتابة السيرة والرواية أيضصًاء 
وهما الفنان اللذان يخدم كل منها الآخر (المقالات المجمعة »))٤ :٤‏ فبینا تستکشف 
الرواية حيوات خياليةء فإن السرة» على النقيض» تركز على الحقيقة الملموسة. وقد 
عادت «وولف» إلى تناول الموضوع نفسه فى مقال ها بعنوان: «السيرة الحديدة)» مقتبسة 
التأكيد الذى كتبه «سدنى لي»» وهو الذى تولى رثاسة تحرير المعجم بعد والدهاء تقول: 
«إن الهدف من كتابة السيرة ... هو النقل الأمين لأبعاد الشخصية» (المقالات .)٤۷١:٤‏ 
وهنا تكمن المشكلة كا تقول؛ لأن ما يقصده كاتب السيرة بتسجيل الواقع فى العادة هو 
تسس جيل الحقائق المادية الواضحة وضوح الشمس» أي: تسجيل الأعءال والأحداث 
والاكتشافات التى تقبل التسجيل» بين نظن أن الشخصية من الأمور التى تشبه قوس 
قزح فى قدرتها على المراوغة والمداراةء يصعب العودة إليها أو إعادة بعثها(٣۷٤)‏ وهى 
تعضى قائلة: «فى ا لماضى كان التركيز على إحياء السيرة» وعدم الاهتمام بالرواية» ورغم 
أن أغلب كتب السيرة فى الماضى حشرة إلى آخرها با لحقائق الواقعية» لكنها أخفقت 
فى احتواء الحقاثق التى من شأنما إضاءة الشخصية. على أن «سدني» تقول فى موضع 
آخر: «ما إن حل القرن العشرون حتى تحولت موسوعة السيرة الفكتورية متعددة 
اللأسغفار إلى عدذٍ من الدراسات الأقل حجًا لا تحتوى إلا على أقل القليل من الحقائق» 
وتبدلت وجهة نظر الكاتب المستندة إلى علاقته بموضوعه تبدلا كبيرًا. وعند هذه 
النقطة نجد أن وصف «وولف» للسيرة الجديدة بدأ يبدو أقرب للرواية الجديدة» تجمع 
بين «واقعية الحقيقة» والحرية» والتهاويل الفنية التى يمتاز ا الفن القصصى .)٤۷١٤(‏ 
أصبحت الرواية ا لجديدة-مشل السيرة الجديدة-تدور أحداثها حول المرء نفسه أكثر 
ما تتناول أعباله العظيمةء الهم اللأساس هو «الإنسان نفسه» وليس الأعال» وأن كاتب 
السررة الجديدة» وقد ضاق ذرعًا بقيود مذهبه التقليدى الذى يركز على الحقيقة الماديةء 
راح يستعين بالتقنيات الدرامية فى الرواية» لكى يكلا الشخصية التى يصفها با معنى. 
أصبحت كتب السيرة الجديدة تشبه الروايات الجديدة فى رأى «وولف»» أو أصبحت 
كتب السررة الجديدة الو جه الآخر للرواية» ولكن حتى بهذا الشكل الجديد فإن كتب 
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السيرة الحديدة م تحقق النجاح المرجو رغم الدهشة التى حققتها فى بداية أمرها. تحدثت 
«وولف» عن أعال «لايتون ستراكى٤(ف‏ المقال الأول)ء وعن «هارولد نيكولسن٤(فی‏ 
امال الثاني)ء وقررت أن هذه الأعال | يعد من المقبول تصنيفها ضمن كتابات السيرة 
الذاتيةء وأن كاتب هذه الأعمال لا يمكن تصنيفه على أنه من كناب السيرة الذاتية» وغا 
قالته: «ففن هذا الكاتب فن بارع» مفعم با مكر» وجرىء؛ فيه من ال جرأة ما يكفى لتوفير 
الدمج المريب بين الحلم والواقع» والزواج السرمدى بين الجرانيت وقوس قزح» ولابد 
من مراجعة منهجه» وإعادة اكتشافه» .)٤۷۸(‏ على أنها فى مقال «فن كتابة السررة)» 
وبعد حلتها على الفشل الأكيد لكاتب السنيرة فى جال المصالة بين الواقع والخيالء فإن 
«وولف» تطرح الآتي: 

عندما برك كاتب السيرة بالوقائع ا لحقيقيةء وعندمايقوم بعملية فرز 

يفصل فیھا صغریات الأحداث عن کبریاتہاء ثم یعید تشکیل الكل حتی 

نطالع فى النهاية خت صرًا يوجز الأحداث» فإن كاتب السيرة-بہذه الطريقة 

يذل جهدافى استارة ا لخبيال أكثر غا يبذله أى شاعر أو كاتب رواية 

ماخلا كبار الشعراء وكبار كاب الرواية. فقلة هم الشعراء والروائيان 

القادرين على الوصول إلى هذه الدرجة العالية من التأثير على أعصابنا 

حين يقدمون لنا الواقع. ولكن أى كاتب سززة-فى الغالب -إذا كان يحترم 

الوقائع» يستطيع أن يمنحنا من الحقائق ما يمكن أن نضيقه إلى ما جعناه؛ 

فی وسعه أن يقدم لناالواقع الباععث على الإبداع؛ الواقع الخصب؛ الواقع 

الذىيدفعناإل التفكير ف واقع جديد (المقالات الجمعة .)۲۲۷:٤‏ 

تريد «وولف» أن تقول: إن الرواية الجديدة لابد أن تقتبس من فن التراجم» كا 
فعل أصحاب هذا الفن حين اقتښسوا من فن الرواية؛ لأنه مشلا أخفق كاتب السيرة 
حتی الآن فی ا مزج بین ال جرانیت وقوس قزح» کا تج ادل «وولف» فى كتابها «الرواية . 
الحديثة٤ء‏ وكا تجادل أيصًا فى مقاها «السيد بت والسيدة براون» (والذى ركزت فيه على 
«ستراكي»)» فقد أخفق الكاتب الروائی أَيضًا؛ فلم يقابل تركيز الكاتب الحديث على 
انطباعات العقل اللاغائية ا لمتدفقة بتوازن ينشأ من التعمق فى الحقيقة الثابتة ليتجاوزها. 
كانت «وولف» تفكر - بطبيعة الحال فى منهج يتجاوز حدود هذين النوعين الأدبيينء 
- وهى فكرة طرحتها بعد أن قرأت السررة الذاتية التى كتبها «توماس دى كوينسي» 
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.)۱۸١۹-۱۷۸٥(‏ علقت على هذه السيرة قائلة: «کان «دی کوینسی» یعتنق آراء 
غريبة غاية الغرابة حول فن السيرة الذاتية بال بة إلى زمانه» فهم من خلاها التاريخ 
لا على أنه تقييد للحياة الظاهرة وكفى» وإن| على أنه تقييد لتلك العواطف العميقة 
والمشاعر المختبئة التى قد تنطوى لحظة منها على مقدار من القيمة أكثر نما قد تنطوى 
عليه خسون عامًا(المقالات المجمعة .)١-۳ :٤‏ ثم تخلص «وولف» إلى القول: «الرغبة 
فى سرد كل وقائع الحياة تجبر الكاتب على استنباط بعض الوسائل التى تعينه على رصد 
هذين المستويين من الفعل الم رور السريع للأحداث والأفعال؛ والرغبة المادئة فى 
فض مغاليق اللحظات الفارقة المهيبة الفعمة بالعاطفة» .)١(‏ ينطوى إيان «وولف» 
بأهمية اللحظة المحملة بالمشاعر فى جال الوقوف على جوهر الموية على تأثر آخر بأفكار 
الفيلسوف «برجسون» التى لابد أها اطلعت عليها رغم نها م تقرأً كتبه بنفسهاء فقد 
كانت هذه الأفكار تجرى على ألسنة أصدقائها والمحيطين بها من المثقفين والكتاب (ب) 
فيهم «ت. س. إليوت»» والفيلسوفين «برتراند رسل» و«سدنى واترلو»» وحتى أختها 
من أبیها «کارین ستیفن٤(خطابات‏ فرجینیا وولف :٥‏ 4۱). يلاحظ «برجسون»فی 
كتابه: «الزمن والاإرادة الحرة» وجود احتال بديل لتمثيل جوهر الذات» احت ال مستقل 
عن المفهوم التقليدى الظاهرى للأناء وعن السعى الأكثر رغبة ف التجريب ولكنه 
«الآلي» فى النهايةء إلى تس جيل الحالات النفسية فى القالب اللغوي. وأما المثار الثالث 
فهو «أن نجعل من أفكارنا مطايا تحمل أنفسنا إلى تلك اللحظات الفارقة من حياتناء 
اللحظات التى استطعنا فيها أن نتخذ قرارًا خطيرًاء اللحظات الفريدة من نوعهاء والتى 
لن تتكرر أبدّا. ثم يمضى فى القول: «إذا م نتمكن من تمثيل هذه اللحظات بطريقة كافية 
من خلال اللغةء أو إعادة تشكيلها الإبداعى من خلال تحقيق تجاورها مع غيرهامن 
الحالات العادية» فهذا معناه نها فى وحدتما الفعالة» وكثرتها النوعية» تصبح مراحل فى 
ديمومتنا الواقعية والمادية» («برجسون؟» ۲۰۰۱: ۲۳۹). إذن كان المنهج الذى اتبعته 
«وولف» عندما کتبت روایتها «المسز دالاوي» (۱۹۲۵) يقوم على استرجاع مثل هذه 
. اللحظات الوجودية- كا كانت تسميها-وتجسيدهاء وهى عملية كانت تصفها أا 
«عملية حفر». تعنى «وولف» ما يعنيه ابرجسون»من أن اللحظات الوجودية لا يمكن 
سردها بطريقة الط المستقيم؛ كان هدفها الثابت فى كل كتاباتها الروائية هو أن تبحث 
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عن طريقة يمكن أن تصف بها هذه اللحظات التى لا تستعص على التمثيل» ولو على 
وجه التقريب؛ لأا إن تفعل ذلك فلن تتمكن من... 
اللحظات الوجودية 

- تشير «وولف» فى مقال ها بعنوان: «صورة من الماضي» تتحدث فيه عن سيرتها 
الذاتية التی شرعت فی کتابتهابین عامی (۱۹۳۹) و (۰ ),٤‏ إلى «لحظات 
الوجود» على أا لحظات استفنائية حملة بالعواطف» وحالات فريدة من 
المشاعر المكثفةء أو حتى الصضدمات. وقد تبدو هذه اللحظات فى ظاهرها 
عديمة الأهمية (وتضرب «وولف» مثالا على ذلك بمشتل الورد الذي تأملته 
فوجدات انسسجامًا غريبًا بين الأرض والتباتات)» ولكن المشاعر التى أثارها 
هذا المشهد مشاعر مهمة جعلت العقل بختزن اللحظة كصورة ذهنية يمكن 
استدعاؤها. وتستمر «وولف» فى الققول: إن الدافع إلى تفسرر مثل هذه : 
الأحداث الصغيرة» هو الذى صنع منها كاتبة أدب تقول بالنص: «سأستعيد 
تلك اللحظة فى الحلم» وستصبح مصدرًا ثريا لقصة ماء أو لعلها علامة على 
وجود شىء حقيقى خلف هذه المظاهر الحالة؛ ولعمل وجودها الواقعى قد 
تحقق بالفعل عندما قت بصياغتها نى نسيج ملموس يتألف من مفردات اللغة 
(لحظات الوجود: 1 ورغم أن زمن الرواية ل يزد على يوم واحد من أيام 
شهر يونيو» عندما كانت»كلاريسا «دالاواي» تعد العدة حفلها المسائي» فقد 
شدت الرحال إل الماضى» أو منذ عدة سنوات مضت وتحديدا فى الصيف 
عندما كانت شابة فى ريعان الصبا وقد طبع صديقها سالى قبلة على شفتيهاء 
وعندما رفضت عرصًا للزواج من عاشقها اهام «بيتر والش». أغراها صقاء 
الصباح وهواؤه المنعش بالرحيل فى الماضي» وتشعر «كلاريساابألفة وحميمية لا 
تقاوم مع نفسها الماضية التى انفصلت عنها دون أمل فى العودة» كانت تعرف 
آہا إذا قبلت ب: «بیتر والش٩‏ زوجًا قد يہدئ من قلقهاء ولکنها ف الوقت نفسه 
تشعر أنها إن اختارت «رتشارد دالاوي» ذلك الرجل الذى يمكن أن تعتمد 
عليه وتثق به» قان حیاعہاء التى قد تنجح اجتهاعيًاء قد بتلى بالعم من الناحية 
النفسيةء هذه الدفقة الشعورية التى اجتاحت «المسز دالاوي» بعد.قبلة «سالي» 
م تتکرر آبدا۔ 
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الإمساك بتلك اللحظة المراوغة من الخحياة: «فيتحقق استدعاء المشهد على وجهه 
الصحيح» ويمكن استدعاء الشخصية كاملة العناصر الفنية»» تأمل الفقرة التالية على 
سبيل المخال: 
حضرت لزيارتہاء وهى فى حال السكينة والرضى» وإبرتها تجر الئيط الحريرى 
بنعومة إلى منتهاه الهادئ» وقد جمعت الطيات ا لخضراء فيه لتلحقها بخفة الضوء 
بالحزام. فی يوم من أيام الصيف ج آمواج الشاطى» وتعلو وتنخفض» تعلو 
وتنخفض,» وكأن العام كله بجتمع ليهتف: «هذا كل شيء٠بصوت‏ يزداد رشاقة 
ورقةء حتى إن القلب الذى يسنكن الجسد الذى يرقد مواجها قرص الشمس 
على الشاطى» يمتف: «هذا كل شيء٠.‏ يقول القلب لا مزيد من ا خوف. لا مزيد 
من الخوف يسم مله لوج البحرء فيئن البحر تحت وطأة كتل الأحزان» التى 
تتجدد وتبدأً وتجتمع وتسقط مع الأمواج. والجسد وحده هو الذى ينصت إلى 
طتين التحل المار؛ وإلى هجمات الأمواج على رمال الشاطى» وإلل صوت نباح 
الكلب القادم من البعد, يعلو النباح ويعلو. «يا إلاة الس اوات» جرس الباب 
الأمامي!٠‏ تبدى «كلاريسا» عجباء فتتوقف الإبرة بون الأصابع. وتنهض› 
وتصيخ الشمع (مسز دالاوي: .)١١‏ 
لاتصور لنا هذه الفقرة من أول جملة فيها وحتى الجمل الختامية ما يدور بالضبط 
فى عقل «كلاريسا» بالشكل الذى يتحقق فى رواية «رحلة حج» أو رواية «يولسيز؟. 
بدلا من ذلك تسعى «وولف» إلى نل لحظة فى حياة البطلة کا تعيشها بالضبط فى 
وعيها العميق» ولكنه الغائم المدفون وراء شخصيتها الاجتهاعية المبهرة. يتطلب هذا 
-بالغرورة- صونًا يمثله ضمير الغاثب المحايد منبت الصلة عن الصوت الذى يمثل 
تصورات «كلاريساءالذاتية المباشرة» يلعب دور الحاجب الذى يستدعى للقارئ 
الخصلة الكامنة فى تجربتهاء البعيدة عن إدراكها والواعی أو شبه الزاهي 
حالة باطنية حسية وصامتة لا تكاد تلم بها من خلال الوعي 
ورغم أن عنوان رواية «مسز دالاوي» المحمل بدلالات الشخصية الواحدةء فإنها 
لا تقدم أفكار الوعى الواحد وتصوراتهء ولكنها تقدم أفكار الكثير من الشخصيات 
وتصوراتهاء وهى تقنية تسعى ا الكاتبة إلى امروب من المونولوجات الداخليةالأحادية 
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التی کان یسستخدمها (چویس» و «ریتشاردسناقی سر دهماء تستخدم «وولف» هذه 
التقنية لكى تؤكد على عزلة العقول الفردية» وف الوقت نفسه تؤكد على لحظات تلتقى 
فيها هذه العقول» وهى التقاءات يتم تأطيرهاء فى أيسر الأحوال» من خلال الوجود 
المشترك أو البيئة ا لمكانية كالطائرة وسيارة رئيس الوزراء ودقات ساعة «بج بن» التى 
تلفت الانتباه لحظتها إلى أشخاص يتحركون فرادى فى شوأرع المدينة» ولكنهم أيضصًا 
يتطورون من خلال أنماط من الصور الذهنية المتواترة والعبارات التى تعمل على ربط 
الشخصیات التی لا تلتقی آبداء مثل «کلاریسا» و«سبتمس سمث» الذى يعانى نفسيًا 
من آثار الحرب. وعد هذه الأداة من الأدوات الرئيسة فى منهج «وولف» فى تصوير 
الشخصيات» حيث يتم تمثيل التصورات الظاهرية للآخرين إضافة إلى وعيهم الداخلى 
أيضاء وهى من الأدوات الرئيسة أيضًا فى التدليل على مفهومها للهوية بصفة عامة. ففى 
غہاية الرواية - على سبيل المثال - نجذ «بيتر والش» يفكر قى نظرية «كلاريسا»التى تقول: 
« لك تعرفهاء أو تعرف أى شخص آخر» عليك بالبحث عن الآ خرين» عن تتماتمم أي: 
عن الشخصيات الأخرى التى تستكملهم» (المسز دالاوي: .)٠٠٠‏ إن «وولف؟ تتميز 
عن زملائھا من الاب بہذہ الحیلة التی تستکشف ہا كيف تسبر أغوار الذات» وبمذا 
يظهر الفرق فى تصويرها للشخصية والوعى بينها وبين سائر كناب الرواية. 


ذوات مر كبة 

فى منهج «وولف» فى تصوير الشخصية والموية يصبح فن السيرةء والسيرة 
الذاتية وجهان لعملة واحدة. ففى رواية «الأمواج» )۱۹۳١(‏ تستخدم «وولف» 
السرود الباطنيةء أوك| كانت تسميها: المناجاة الدرامية» (الیومیات ۳: )۳١۲‏ لست 
شخصيات: سستة رجال وست نساء» وتسع حكايات جرت بين الطفولة ومتتصف 
العمر. تنفصل الحوارات الفردية ولكنها تتزامن» ثم ترتبط كل منها بالآخر من خلال 
صور ذهنيةوذكريات مشتركة» ورغم أن الأصوات تتمايز» فكل صوت له سمته 
ا لخاص به» ما يشير إلى وجود نمط مشترك للوجود اللإنساني. أضف إلى ذلك أنه رغم 
أن الأصوات تتمايز» وتتجه إلى الداخل» إلى ذوات المتكلمين» فإن حدود الوعى الفردى 
تذوب للحظات قصررة. وفى الحزء الختامى من الرواية - على سبيل الخال -يسعى 
«برنارد» الكاتب إلى التصرف بو صفه كاتب سيرة حيوات الشخصيات الأخرى كا 
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يقول: «لكى نصور خصال زملائنا“ (الأمواج: .)٠١ ١‏ ولكنه حين يخوض التجربة 
يدرك أنه يصور حياته: «أنا الآن لا أسترجع حياة واحدة لشخص واحد فنا لست 
شخصًا واحدًاء أنا أكثر من شخص؛ أنا لا أعرف من أنا بالمرة- جيني» سوزان» نيفيل»› 
روداء لویس: لا أعرف کیف أفصل بین شخصیتی وشخصیاتہم» وحیاتی وحیواتہم 
(۳۰). وقد أكدت «وولف» فى خطاب ها أرسلته إلى «ج. ل. دكنسون» كتبت 
فيه: «كنت أعنى أننا رغم كثرة هوياتنا فإننا شش خص واحد لا أشخاص منفصلين؛ 
فالشخصيات الست يفترض أنها شخصية واحدة» (رسائل «فرجينيا وولف»» الجزء 
الرابع: ۳۹۷). هذا يتناقض تامًا مع شخصية «بيرسيفل» الصامت» ويبدو أنه نسخة 
معدلة من شخصية «يعقوب فلاندرزا» وهو شخصية مظهرية» أي: يدل مظهرها 
عليهاء وتٌعرف من خلال إدراکات الا خرین. يلعب «ببرسیفل» دور الكابتن الريافى» 
والصيادء ورجل الإمبراطوريةء فهو يمثل الشخصية الأدبية التقليدية» ويجسد صورة 
شخصية تعصف بو حدة المشاع والأنائية الفرطةء تستثمرها وولف۲ فى تجسيد بعضن 
ا لحنين إلى الماضى رغم آنا ترفضها لغرابتها؛ فالشعور بالرابطة المتجاوزة للذات فيا 
تكتبه «وولف» يرتبط دات بالتهديد بالتفكك المحتمل لتلك الذات. 

إذا كانت روايتا «رحلة حج» و «صورة الفنان فى شبابه» من الروايات المنكبة 
على الذات شكلا وموضوعاء من ناحية تركيز ما على الوعى الواحد» الوعى الفردي» 
فإن روایتی «الأمواج» و «مسز دالاوي» من الروايات الفصامرة 1٣۸1۲‏ مschiz0‏ ى ۰ 
تعبيرها عن هشاشة الأنا؛ ففى «الأمواج»- على سبيل المثال- نجد شخصية «نيفيل» 
يتملكها الشعور بأنها: «بدون «بيرسيفل» لا تطمثن فى هذه الحياة؛ فنحن جرد ظلال 
تسير» أو أشباح جوفاء تتحرك فى أجواء يلفها الضباب دونها جذور تضرب فى الماضي» 
(الأمواج: ١٠٠)ء‏ وبينم| نجد أن علاقة «رودا» بالواقع الخارجى المتجاوز لذاتما 
الباطنية علاقة هشة ضعيفة على الدوام» وبسبب شعورها بأنها حبيسة خصوصية 
تكوينها ا لجسدى فإنا تسعى على الدوام إلى التحرك إلى ما بعده» ولكن الأاضطراب 
العقلى الرهيب الذى تمر به فى النهاية ينتهى با إلى موضع ما بين الصوفية والجنون: 
«لا عبق خاص» ولا عطر مستقل» ولا جسد واحد أحبه وأسعی معه» أنا بدون وجه 
... شر بدوارء آشعر أن الأرض تید بی ووی فی کهف عمیق أشعر انی آخفق فی 


115 


الهواء مثل ورقة رقيقةء أهيم فى مرات لا نهاية هاء أريد أن أستند إلى جدار لأتوقف عن 
الدورانء لعلن أتمكن من العودة» .)٠٠١(‏ أيضًا تناضل «كلاريسا دالاوي» من أجل 
إصلاح التناقض بين صورة ذاتها ا لخاصةء ووجهها كشخصية عامة بوصفها زوجة 
السيد «ريتشارد دالاوي»» اتعود إلى نفسها بعد جهد جهيد» بعضهم يدعوها إلى أن 
تكون نفسهاء أن تلملم أجزاء ذاتما المبعثرة» (مسز دالاوي: .)٤١۷‏ لا يستطيع «سبتمس 
سمث» بذل هذا الجهدء مخفق فى لملمة أجزاء نفسه المبعثرة» وينهى حياته انتحارًا. وحين 
تسمع «کلاریسا٤‌خر‏ انتحار «سبتمس» وهی فی حفلهاء تشعر بقربه منھاء تتہاهی فيه 
-«أحست بأنها تشبهه بشكل أو بآخر - الشاب الذى قتل نفسه. شعرت بالبهجة أنه 
فعلها؛ تخلص من هذه الحياة رغم استمرارهم فيها» (مسز دالاوي: )٤‏ رغم ذلك 
اختارت بنية الحياة دون حرية الموت» تقول فى نفسهها: «عليها أن تعود. عليها أن تجمع 
شتات ذاتا» (مسز دالاوي: .)۲٤٤‏ ترید «وولف» أن تقول: «هذه هى الحياة أيصًاء 
ونحن نتاج تأملات الآخرين» بقدر ما نحن نتاج خبراتنا الشخصية». 


وتلاحظ «وولف» فى مقال ها بعنوان: «صورة من الماضي» أن: 
هذا التأثير الذى أقصد به إلى أن وعى الاعات الأخرى يطل على ذواتناء 
يتحرش بها: الرأى العام» وما يقوله الآخرون ويفكرون فيه» كل هذه 
الأحجار المغناطيسية التى تشدنا إلى هذه الطريق أو تلك أو تردنا عن هذه 
الطريق أو تلك وتجعل منا أناسًا ختلفين عن غيرنا؛ لم تجد من يتناوها بالدرس 
من قبل أولفك الذين أحب قراءة كتبهم» أو وجدت أحيانًا من يدرسها 
بشيء من السطحية والسذاجة. كتبت هذه الذكريات عل هدى من مثل 
هذه الصور الوجودية اللامرئيةء وفى كل يوم يمر من حياة هذا الشخصء 
لا جد إلا غیره یضعه نی موضعه» ویتحدث عنه(لحظات وجود: .)۹۰-۸٩‏ 
يقوم «ستيفن ديدالاس» و «ميريام هندرسن» بخقاومة مثل هذا التحرش 
ا لخارجی» ولکن عند شخصیات «وولةف» يعد هذا التحرش أساسيًا. قول «بیتر 
والش» و «كلاريساءعائدة إلى ضيوفها: «إنها كلاريساء كانت هناك (مسز دالاوي: 
.(Yoo‏ 
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ربا كانت الرواية السيكولوجية من أكثر الأعمال الروائية تط ورا من الناحية 
الإبداعية فى عشريات القرن العشرين وعشرينياته» ولكن علينا أن ننتبه إلى أن هذا 
النوع من الرواية كان له كارهون مهمون حتى من بين الذين يقبلون على التجريب 
ولا ينكرون الحديث. فقد هاجمها «د. ه. لورنس»-على سبيل الخال - قى سلسلة من 
المقالات النقدية حول الرواية الحداثية نشرها بین عامی (۱۹۲۳) و (٣۱۹۲)ء‏ كياب 
الرواية الجدد الذين يوغلون فى الذات الروائيةء ويضيعون الصفحات فى رصد عام 
الوعى لدى الشخصيات» هاجم «چویس» و «ریتشاردسن» و «مارسیل بروست»» 
وتحجج بأن انشغام بالدقائق الصغيرة المتصلة بالمشاعر والعواطف انشخال غير عملي» 
خانق» ویثیر السخط(فولکنر» .٥ : ۱۹۸٩‏ ثم مضى يجحاج بأن الرواية لا ينبغى أن 
تركز على العقل الباطنى وحده الأجدر بها أن تعبر عن «الوعى كله فى الإنسان» الوعى 
الجسدى والعقلى والروحى دفعة واحدة؟ (۸٤۱)ء‏ وهى حين تفعل ذلك إنها تقدم لنا 
«مشاعر جديدة حقيقيةء وخطًا جديدًا من العواطف الشاملة» التى تحدث القطيعة مع 
اهتهامات الفرد التقليدية تعهيدًا للولوج إلى عام جديد يقع خارج هذه الذات» .)١۳۷(‏ 
أيصًا ي زى «ويندهام لويس٠-مثل‏ «لورنس»-أن تركي ز الرواية الحداثية على الوعى 
النفسى كعرض من أعراض ما أطلق عليه الداء المنتشر المسمى الثقافة الخربية الحداثيةء 
ومنها أن هذا التركيز يعد ضربًا من الفلسفة المنكرة للذات تأثر فيها الكُنَاب بالفيلسوف 
«برجسون»» والفيزياء التى طورها «أنشتاين» (انظر: الفصل الرابع) والأدب الذى 
کتبه برو ست۲ و «چويس» و «لورنس»» وهو أدب يعلى من شأن النسبى على المطلقء 
والروحى عل المادي» وعقل الإأنسان الباطنى وتقلبات لاوعيه عل عقله المغفكر 
(«لویس٩۰‏ ۱۹۹۳). ۰ 


خلاصة: 
من السات الأساسية فى الواقعية الجديدة التى تبنتها الرواية الحديغة: إعادة 
طرح تصوير الشسخصية واهويةء والاهتهام بكيفية تمثيل الوعى السطحى 
للعقلء وكذلك الأعاق اللاراعية من خلال السرد. لأنه بينا أسهمت 
النظرية النقسية والفلسفية فى إظهار قيمة الظواهر الذهنية كالأحلام 
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ومشتركات الغريزة والذكريات» وبين تراجعت الثقة فى كفاية المظهر 
الخارجى أو السطحىء» فقد واجه الكتاب تحدبًّا يتمثل فى نقل التصورات 
الكثيرة الزائلة للذات الفرد من جهة» والشعور العميق للغرابة التى لا يمكن 
إزالتھا لکائن بشری آخر من جهة أخری. کانت استراتیجیات «چويس» و 
«وولف» و «ريتشاردسن» للقيام بهذه المهمة يشار إليها باسم «تيار الوعي»» 
وهى كناية استخدمت فى الأساس لوصف الطريقة التى تتدفق بها الأفكار 
إلى الذهن» ولكن تم انتحا ها بسرعة كمصطلح يُطلق على التقنية الأدبية التى 
تسعى إلى نقل هذه الأفكار من خلال الشكل السردي. كانت حيلهم الفنية 
التى استخدموها فى سرد الوعى البشرى متباينة تبايتا أقرب إلى التشابه. ففى 
مجال الأسلوب اشتملت رواياعہم على جملة من الوسائل والأساليب السردية 
الداخلية اد«ها«ة بدءا من تلك الأساليب السردية التى لا تحيد كثيرًا 
عن أنساق ا لخطاب العادى فى التنظيم والت ركيب (حدث ذلك فی روابات 
«وولف» وى أجزاء كثيرة من «رحلة حج» و «صورة الفنان قى شبابه٠)ء‏ ولا 
عن التعبير عن الأفكار والانطباعات الحسية بالطريقة الشكلية (كاحدث 
فى أجزاء أخرى من رواية «رحلة حج» وال جزء الأول من «يولسسيز»). وأما' 
فیے)ا یتصل بہؤرة الترکیز فلیس لدینا إلا «ریتشاردسن؟ التی رکزت فی كل 
ما كتبت على الوعى الذاتى لشخصية واحدة (بأسلوب السيرة الذاتية). 
وى الحكايات الأخيرة من «يولسيز؟يبتعد «جويس» بشكل كبير عن حيلة 
المونولوج الداخلي» وف رواية «مأتم فنجانز» يستغنى عنها تامًا. وقد كانت 
«وولف» مغرمة بتأمل ال جوانب المتعبددة والجمعية للهوية أكثر من الجوانب 
الفرديةء فركزت كتاباتها على تصوير الوعى الباطنى والظاهرى على السواء 
حتی لیتداخل فی روایاتہا الوعیانء یزیح کل الآخر» أو جل عله أو یتهاهی 
فيه. تزعم «وولف» أن هناك ضربًا من الوجود يكمن تحت سطح الوعى 
العقليء وكانت مهمومة بفهم هذا الوجود الباطنى ونقله إلى قارئها؛ لأن هذا 
ما يربط حيوات الناس عبر حدود التجربة الفردية الذاتية المستقلة» إن هذا الهم 
الح بطبيعة العقل والذات المنشظية اللاحدودة هو أكثر ما يميز تصويرها 
للشخصية عن الاستراتيجيات الفنية التى استخدمتها «ريتشاردسن» أو 
استخدمها «جویس؟. 
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النوع والرواية 


1 
فى مقاها المنشور فى جريدة ملحق التایمز الأدبي عام (۱۹۲۰) اقتبست «فرجينيا 
وولف» من كلمات شخصية «بششبع إيفردين» ف رواية «توماس هاردي» الشهيرة 
بعنوان: «بعيدًا عن الزحام الضاخب» وهى المرأة التى تمثل النساء بوصفهن تابعات 
وكاتبات للرواية الإنجليزية فى الوقت نفسه: «لدى شعور بأنى امرأة» ولكنى أتحدث 
لغة الرجال»(مقالات «فرجينيا وولف١۲:‏ 1۷). وتلاحظ «وولف» أنه حتى مع 
التحرر الذى مس حياة المرأة فى القرن العشرين» فإن المرأة ظلت تواجه صعوبة فى 
الحديث بصوتبا المستقل: 
من هذه المعضلة تنشأ التباسات وتعقيدات لا حدود اء لقد تحررت طاقات 
المرأة» ونريد فمذه الطاقات أن تتدفق» ولكن بأى الأشكال والصيغ؟ لنجرب 
الصيغ المستقرة» ونضرب صفحًا عن غيز المناسب منهاء لنبتدع صيعًا أخرى 
تكون أكثر مناسبةء مهمة ينبغى أن تنج ز قبل أن تكون هناك حرية أو إنجاز .)٦۷(‏ 
وبعد هذا المقال بتسع سنوات أصبحت علاقة النساء بالقص الغيالي» وبخاصة 
الشروط الاجتماعية والأيديولوجية التى منعت النساء من الكتابةالموضوع المركزى فى 
دراستها الرائدة فى جال النقد النسائى بعنوان: «(-حجرة تحص المرء وحده» (۱۹۲۹). 
والحق أن «دوروٹى ريتشاردسن؟تحدثت فى السابق عن العلاقة بين النساء والقص 
ا لخيالى على أغبا علاقة تشكلت بفعل عوامل اجتماعية وتارخية (فقد أبدت استياءها 
.من تعريفات النسوية التى طرحها كتاب رجال» وأبدت غضبها من خضوع النساء 
وإذعانمن فى ثقافة تعلى من شأن الرجال على النساء» وفهمها للعواتق الاجتاعية 
والاقتصادية التى تواجه المرأة التى تتخذ من الكتابة مهنة)» تحدثت عن كل ذلك فى 
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رواية «رحلة حج» وفى سلسالة من المقالات حول النساء والنسوية» وذلك فى أوائل 
عشرينيات القرن العشرين» ما نظنه يستبق حججًا مشابة طرحتها «وولف» فى كتاب 
«حجرة تخص المرء وحده». على أنه فى سعيها إلى تطوير شكل من الأدب يناسب التعبير 
عن الصوت النسائي» فإن «ريتشاردسن» فى النهاية تختلف عن «وولف» التى تصورت 
إمكانية تجاوز مقولات النوع» والدفاع عن توجه جال يخاطب اللجنس البشرى الذى 
يمثله الرجل والمرأة كلاهماء ولايمثشل وجهة نظر الرجال دون النساء» ولا وجهة 
نظر النساء دون الرجال. وقد حظى الحوار الافتراضى بين «وولف» و«ريتشاردسن» 
فى أوائل العشرينيات من القرن المنصرم حول طبيعة الأسلوب الأدبى المنحاز للتوعي 
بسياق إضاف مع الربط بين الحملة النسوية المزعومةء وبؤرة السردالمتأسسة على تيار 
الوعى الذى شاع فى الرواية الحداثيةء بصرف النظر عن ا لجنس الفعلى للكاتب أو 
البطل. رأت السیدتان الکاتبتان أن «جيمس 'جويس» أصبح قطبًا أدبيًا بحتاج إلى إمعان 
النظر ف نثره النسوى الحاصل فى روايته #يولسيز؟» ليغرقا بدقة بینه ویون ما یکتبونه من 


أدب نسوي. 


حجرة تخص المرء وحده 

تد كاب رولف لرن به مجر صن الرء زحد درن قك الت 
المؤسس للنقد الأدبى النيسوى ف القرن العشرينء وإلى جانب مقالاتما التى نشرتما 
فى كتابما المعنون ب: «النساء والقص الخيالي» وكتابها أيصًا المعنون ب: مهن يمكن آن 
تعملها المرأة» الذى تناقش فيه موضوعات متشابهة» تشكل هذه الأع ال الجزء المركزى 
فى فكرها حول العلاقة بين النساء والقص الخيالي. القضية المبدئية فى ججَاجها ق 
هذه الكتب الثلاثة تتعلق بالماديات: «قدر كاف من ال مال وحجرة خحاصة مهاء شرطان 
أساسيان يمكّنان المرأة من كتابة القصة» (حجرة تخص المرء وحده: »)٤‏ متطلبات الحياة 
الأسرية» والقوانين التى تنكر على المراة المتزوجة حقها فى ملكية أية موارد وعقارات 
خحاصة بہاء وعدم توفر فرص د تعليميةء كل هل الأمور جعلت قدرةالرأة عل كنابة دب 
خحياليء أو اتخاذ الكتابة مهنة من الأمور المستحيلة خاصة قبل حلول القرن التاسع عشر 
فالكتابة تحتاج إلى توفر عنصر الوقت» وتحتاج إلى قدر من ا لخصوصية وقدر من التعليم» 
وقد عانت المرأة طويلا من عدم توفر هذين الشرطين» أو من المقدار الضئيل الذى توفر 
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منها. ثم تطرح «وولف» عددًا من النظريات المتصلة بإقصاء المرأة من التاريخ الأدبي» 
وعملية الولوج إلى عالم الأنوثة فى خطاب أبوئ فى الأساس» وأهمية التراث أو الميراث 
الأدبى الذى تركته المرأةء والعلاقة بين الجنس والنوع الأدبي» وخصائص الأسلوب 
الأدبى التى تلونت بلون النوع -وهى قضايا استبقت الكثير من الو ضوعات التى 
أصبحت مشار جدل فى التحليلات الثقافية والأدبية.المتأخرة. كانت «وولف» قلقة من 
أن تصبح مناقشاتها المجومية لاستقلال المرأة المالى والاجتماعى عن الرجال سببًا لردود 
أفعال سابية من قبل المؤسسات النقدية التى يمن عليها الرجال» ولكنها انتظرت 
ردود الأفعال هذہ بصبر نافد وقلق کہیںء کتبت فی یومیاتہا تقول: اسوف بہاجونتی 
ويصفوننى بأنى نسويةء وسوف يرموننى بالسحاقية» أخشى ما أخشاء ألا يأخذوا ما 
أکتبه مأخحذ الحد».(الیومیات ۳: .)۲٠١۲‏ 


من الموضوعات المركزية فى النقد الأدبي النسوى الذى كتبته «وولف» إيمانبا 
بأن الأدب يتأسس دات على حظته التاريخية» «أشبه بنسيج العنكبوت» يتصل بعضه 
بالبعض الآخر برقة ونعومة ربماء ولكنه يتصل بالحياة من أركاما الأربعة جيعًا» (حجرة 
تحص المرء وحده: ١٠).وقد‏ رأينا فى الفصل السابق كيف تناولت هذه الموضوعات 
فى المقالات التى ضمنتها كتابيها: «الرواية الحدائية و٤السيد‏ بنيت والسيدة براون»؛ 
واللذين ترى فيه] أن الأزمنة الحديثة تحتاج» بل وتدفع إلى بؤرة تركيز جديدة» وشكل 
جديد من أشكال الكتابةء وعلى كناب الأزمنة الحديثة الانتباه إلى هذا المطلب. ولكن 
هذا الكتاب: «حجرة تحص المرء وحده» موجه فى الأساس للكتابة النسائيةء تتناول 
فيه «وولف» آثار الوضع الاجتماعى الذى تعيشه النساء على ما يكتبون (أو علاقته 
بعجزهم عن الكتابة) خلال فترات ختلفة فى التاريخ. وهى تقصد بكلمة الحياة الأمور 
المادية بشكل رئيسي» مشل: الصحة وال مال والبيوت التى نعيش فيها نحن معشر النساء» 
.)٥٤(‏ وتلا حظ «وولف» أن عجز النساء الاقتصادى والاجتاعى والسياسى قد 
أسفر عن قرون من التمثيل الثقاف القائل بأن كل ما يتصف بالأهمية فى هذه الحياة 
إن اسستمد أهميته من اعتراف الرجل بأهميت هومن ثم كان الإقصاء من نصيب الخبرة 
الشوية على طول الط . على سبيل المثال نجد أن كتب التاريخ تركز على ما تسميه 
«الحر كات العظيمة» فى السياسة وشثون الحكم والسلطات»ء وفى الثورات العلمية التى 
صنعت وجهة النظر التى يتبناها ا لمؤرخ فيا يتصل بال ماضي» (۸-۷)) والتی تہیمن ` 
عليها أفعال وقيم الرجال: 
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كان الرجل يملك القوة والمال والنفوذء وكان الرجل هو مالك الجريدة ورئيس 
التحرير ونائب رئيس التحريرء وكان الرجل هو وزير الخارجية والقاضي» 
وكان الرجل هو الرياض لاعب «الكريكت»؛ وكان هو الذى يمتلك سباقات 
ا لخيلء ومالك اليخوت» وكان هو المدير العام للشر كة التى تدفع مثتين فى المائة 
للمساهمين» كان الرجل هو الذى يتبرع بالملايين للأعمال الخيريةء والكليات 
التی کان یدیرها بتفسه. .)٤۳(‏ 


إذا كانت السرود التاريخية تتجاهل المرأة» فإن القصة الخيالية حولتها إلى أسطورة 
من الأساطير فانقطعت صلتها بالواقع تعاماء أو كادت تنقطع صلتها بالواقع تماماً. تقول 
«وولف» وهى تعلق بشيء من التحفظ على النساء فى عصر «شكسبير؟: بعض أكثر 
الكلمات حلا للدلالاتء بعض أعمق الأفكار فى الأدب تفلت من شفاة المرأة ولكن 
- فى الحياة الواقعية قعية | تكن تعرف القراءة» ولم تكن تعرف الهجاء» وكانت ملكا لزوجها 
ضمن متلكاته التى يجحتفظ بها .)٥1(‏ وتقول مؤكدة: «لا أستغرب من أن النساء اللائى 
ن من الكتابة مهنة ل يلمين دورًا مهنا ى التاريخ الأدبى قبل القرن التاسع عشر. ظل 
الصوت المبدع حتى لأكثر النساء موهبة صامتا لا ينبس ببنت شفةء ربم] بسبب الحاجة 
إلى الدعم» أو بنتبب الحاجة إلى مزيد من التعليم والفرص. 

كانت الصورة التى نتجت عن ذلك الم ركب من عدم الاكتراث التاريخي» والتدليل 
الخيالى الذى عبر عنه كَتّاب الأدب الرجال» عقبة أمام النساء اللائى فكرن فى كتابة 
الأدب» ربا أكثر تعقيدًا من العقبات العملية المتمثلة فى الزمن والمال. فلقد أضطرت 
المرأة لا إلى مواجهة الصعوبات العملية التى تحرمها من الكتابة فحسب» وإن) اضطرت 
أيضّا إلى مواجهة صورة زائفة مهيمنة للهوية النسائية أقرها الرجال» وتأكدت من 
خلال منظومة الأخلاق التى تبنتها الثقافة الغربية والمجتمع الغربي. وتقول «وولف» 
أيضًا: «إن ثقة الرجل فى نفسه تعتمد على إحساسه بالقوة وشعوره بالتفوق. وزاد من 
هذه الثقة تلك الصورة التى عرفها الرجال عن المرأة بوصفها الملاك المدلل فى البيت. 
على أن النساء حين كن يرفضن دورهن المتزلى الذى كرسته الثقافة السائدة» ويؤكدن 
استقلاهن الذاتي» ومجترئن على نقد الحالة النفسية للرجال وأساليبهم فى الحياةء كا 
بدأن فى نباية القرن التاسع عشرء كان الرجل يرغى ويزبد» وينذر بالعواقب الوخيمة. 
.كانت النساء يقتصر عملهن فى الماضى على مارسة دور المرآة التى بختبى فى داخلها 
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السحر والقوة الفاتنة التى تعكس صورة الرجل بضعف حجمه الطبيعي»؛ وتواصل 
«وولف»: «ولكن إذ تبدأ التفوه بالحقيقةء فإن الصورة التى تعكسهها المرآة تتناقص؛ 
وتضعف قدرته على الحياة» (حجرة تحص المرء وحده .)٤١٠٤٥‏ وتتذكر «وولف» 
كيف وصف أحد الزملاء الرجال الكاتبة «ربيكا وست» بشىء من التأكيد والعجرفة 
بأنها انسوية من النوع السيئ»» وكانت تقول: «إن هذا الرجل يحتج على امرأة هدد 
نفوذه» وقدرته على امتلاك الثقة فى نفسه» .)٤٥(‏ وكانت تقول: انظروا إلى عدد الكتب 
الأكاديمية الكثيرة التى ظهرت فى الاونة الأخيرة حول النساء بأقلام الرجال (وكانت 
إشاراتها إلى «النظرية الفرويدية» و«التحليل النفسي»» و«أهل فيجي» توحى بمعرفتها 
بوجود نظریات علم النفس والأنشروبولوجيا هنا)» وكلها كتابات تظهر دونية النساء 
أمام الرجال في يتصل بالقدرات العقلية والأخلاقية والبدنية أيصًا .)٤١(‏ وتقول 
«وولف» أيصًا: إن هذه الكتب فى واقع الأمر لا متم بالنساء بصفة خاصةء وإنها تمتم 
بالتأكيد على تفوق الرجال» فى الوقت الذى يطالب فيه الرجال بتحرر المرأة. 

وقد تحدثت «دوروٹی ريتشاردسن)ربما قبل «وولف» بعشرة أعوام» بمثل هذا 
الحديث عندما جعلت من غضب الشابة «ميريام هندرسن!من البناء الثقاف للنساء 
فى جميع مقررات الدراسة التى يتعرضْن هاء وهى مقررات تعمل على توجيه النساء 
بوصفهن زوجات الرجال وكفى. وفى رواية «النفق» (۹١۱۹)-على‏ سبيل المثال- 
تعبر «ريتشاردسن» عن خوفها الشديد من الصور المرعبة التى يرسمها العلم الحديث. 
للمرأةء والتى تظهر فيها المرأة كائنا أقل من الرجل من الناحية العقلية والأخلاقية 
والفكرية وحتى البدنية (رحلة حج ۲: ۲۲۰). ولا تجد فى البديل الدينى غير سب 
المرأة وقذفها» (۲۲۲). 

ملاك فی البيت 

تعود فكرة ملاك فى البيت» عند «وولف» إلى قصيدة بالعنوان نفسه كتبها 

الشاعر «كوفنترى بانقور» فى القرن التاسع عشر» يقرظ فيها المبدأالفكتورى 

الذى كان شاعا فى ذلك الوقت عن المرأة بوصفها القوية القادرة المستعدة مد 

يد العون إلى الرجل» والنادمة لمنؤها وأسرتها. وى مقا ها المعنون ب: «المهن ° 

التى يعملها النساء» تذكر «وولف٠‏ هذا النموذج بوصفه العقبة الرئيسة 

التى كانت تواجه المرأة الكاتبة فى القرن التاسع عشر. وتقول عن طفولتها: 
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«کان لكل بيت ملاكه الحارس؛ المرأة التى يمتلى قلبها بالعطف» ويفيض 
جسدها بالفتنة والجمال» والتى تؤثر الآخرين على نفسهاء والتى تتقن أعمال 
البيست الصعبة الى لا يتقنها سواهاء والتى تضحى بنفسها كل يوم فداء . 
لأسرعما وأبنائهاء والتى ترضى بأقل القليل على مائدة الطعا» وتعرض نفسها 
للخطر فداء للآخرين - باختصار: سخزعما الطبيعة -لخدمة أسرتهاء ونصحتها 
أن تعطل عقلهاء وتعلو على رغباتهاء وتبدى إعجابها بعقول الآخرينء 
وتستجيب لرغباعيم. وفوق كل ذلك هى طاهرة كل الطهرء وطهرها هو 
سر جاهاء كائن حيى والحياء فضيلتها الكبرى» (النساء والكتابة: .)٥۹‏ 


ثم تذکر »وولف »أن سطوة هذه الغرافات الثقافية كانتقيلة على المرأةنفضسهاء 


وكانت تحسبها من طبائع الأشياء» أذعنت فما المرأة دون تفكير فى عصيان» كانت 
خرافات غليظة حالت دون تعبير المرأة عن نفسهاء أكثر وطأة من حاجاتها المادية» 
وكانت من العقبات الكأداء التى حالت بينها وبين الكتابة الإبداعية. وترى «وولف» 
أن هذا «الملاك» يتحول إلى سراب عندما تيم بالكتابة» وتسعى إلى السيطرة-على آرائها 


وقلمها. كان لابد أن تقتل «ملاك البيت» لكى تقبل على الكتابة اللإبذاعية: 


«إذا لر أقتله سيقتلني» سوف ينزع القلب من كتاباتي؛ لأن المرء لا يقبل على 
الكتابة» أو يراجع ما يكتب» أو يعيد النظر فى رواية كتبها دون أن يكون له 
عقل مستقل» ودون أن يعبر عا يدور فی عقله هو لا عقل الآخرين» ودون أن 
يصور حقيقة العلاقات البشريةء وقضايا الفناء والجنس» وكلها قضايا- من 
منظور ملاك البيت-لايمكن تناوها بحرية وصراحة بجهد النساء (التساء 
۰ والكتابة: .)٥۹‏ 


کیف استطاعت نساء «نیونهام» و «جیرتون» أن يتحملن كل ذلك؟ تسأل«میریام» 


نفسها: «كانت الكتب كلها مسمومة»ء وكانت الحياة كلهافاسدة ی جوهرها» »۲٠۹(‏ 
.).٠‏ وقد أسهمت المرأة نفسها فى إنتاج هذا التعريف الرجالى للحياة والواقع» 
وكان إسهامها خيانة. وهى تتذكر حياتها السابقة فى الجزء المعنون ب: «حالة ركود» 
(۱۹۱0) عندما قرأت أوصافًا طريفة هذا «ا ملاك الذى يسكن البيت» فى أعمال «روزا 
نوشيت كاري» و«المسز هنجرفورد»: «فبدالى أن الحياة التى وصفتها الكاتبة يمكن 
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أن تتحقق على أرض الواقع» (رحلة حج ۱: .)۲۸٤‏ ولكن «ريتشاردسن؟» ) تستسغ 
هذه الأوصاف» فهى التى عاشت حياة مضطربة أشد الاضطراب» خابت فيها آماهاء 
وفشلت فى جانبها العملي» | تقبل هذه الصورة الوردية للمرأة: «هذه أمور خليقة 
بأصحاب رءوس الأموالء وهی بلا حظ من مال أو جاه»  .)۲۸٠(‏ تستطم الوقوف 
إلى جانب هذه المرأة البيتية التى يصورونها ملاكًا ينير البيت» وأدركت أن تشجيعها هذه 
الصورة الخرافية معناه أا تعين بنات جنسها على الذوبان فى هوية الرجل» وعلى إنكار ٠‏ 
هويتها الفردية: «يا له من مهرب! يا إله الناش جِيعًا فى سمائك» يا له من مهرب! 
الأفضل أن أعيش وحدى أتحمل الخزلة» وأعانى فى هذه الحياة فى تلك المدرسة البائسة 
... على الأقل أشعر آنى حية“ .)۲۸٤(‏ هذا الإنكار للذات» الخارج من أعماق الوعى» 
هو الذى يفسر كراهية «ميريام» للنساء» والتى تخرج فى نوبات غضب متكررة تفوق- 
كالشأن فى حالة «وولف» التى قتلت شبح ملاك البيت- أكثر عنقا بكثير من رد فعلها 
العادى تجاه الرجال. 


م تكن,حجرة «ميريام» التى تخصها وحدهاء بجدرانما الأربعة الرماديةء الكائنة 
فی شارع تانسلي» فی بيت من بيوت الطالبات» والذى شهد فترات كفاحها فى لندنء 
لقح ها بيسرء ورغم الاستقلال الذى وفرته هذه الحجرة لساكتتهاء ل تكن بلا ثمن. 
أعلنت «ریتشاردسن» فی مقال ها بعنوان: «النساء فى الفنون» فى عام :)١۹۲١(‏ «الفن 
يحتاج إلى أمور لا توفرها ا لحضارة الحالية للتساء؛ تحتاج المرأة إلى قسط من الحريةء لامن 
القيود التى تفرضها المسئوليات المطلوبة منها فى حياتها العملية فحسب» ولكنها تحتاج 
أيضًا إلى قط من الحرية حتى من المطلب الإنسانى الذى يحاصرها أينا حلت» حتى 
يتسنى ها الإ حساس بكيانها وإنسانيتها إحساس ا تامًا» وهو إحساس يشعر به الرجل 
باحق أو بالباطل (کایم سکوت» ۱۹۹۰: .)٤۲۳‏ ترید «ریتشاردسن» أن تقول إن کل 
كيان أسري» وكل صداقة أو علاقةء تحتاج إلى درجة من الالتزام العاطفى والاهتمام من 
۔جانب النساء أکثر بکثیر ما تحتاجه من جانب الرجال (وهو رأی يتسق مع إیمانها بأن 
الطبيعة النفسية للرجال تختلف عن الطبيعة النفسية للنساء اختلافًا جوهريًاء وسوف 
نتناول هذا الرأى فيا يلى من صفحات). إن «ميريام هندرسن» بطلة رواية «رحلة حح 
لا تعل من الكفاح لتذود عن نفسها مطالب العمل والصداقات والعلاقات الاجتاعيةه 
إلى أن وصلت إلى نقطة الانميار العصبى قبل أن تقرر ضرورة النأى بنفسها عن كل شيء 
حتى تحقق استقلا ها الذاتي. 
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ورغم عنصر ا مثالية الذى نستشعره فى مناقشة «وولف» فيا يتصل با لحجرة التى 
تخص المرء وحده فإنها-مع هذا تقلل من شأن المشكلات التى واجهتها النساء فى 
سبيل تحقيق استقلاهن الاقتصادي. ورغم أن»وولف» نفسها منحدرة من أسرة غنيةء 
فإن منعها من دخول ال جامعة فى حين لم يُمنع إخوتها الذكور الأشقاء وغير الأشقاء 
وكذلك إحساسها بأا لابد أن تدين بالفضل لأبيها الذى يساعدها بالمال» جعلها ذلك 
كله واعية تمام الوعى بالانحياز الأبوى الذى تسببه الهيمنة الفكرية والاقتصادية. 
ومع ذلك فقد كانت مدركة تام الإدراك أن عمل النساء صعب (وهو عمل مکتبى فى 
الأساس)ء ولا يدفع ها الأجر الذى تستحقه» ولا يوفر للمرآة بالذات ظروفا مواتية 
تستطيع أن تعارس فى ظلها هويتها فى الكتابة. اقترحت «وولف» فى كتاب «حجرة تحص 
المرء وحده» ومقال «الأع ال التى يعملها النساء» أن يكون مرتب المرأة ٤٠٠١‏ جنيه فى 
أوائل القرن العشرين حتى تحصل المرأة على استقلاها المادى الذى يتيح ها الانطلاق 
بعيدًا عن الدور الثقاف المنوط بها كملاك فى البيت. فإذا استطاعت المرأة جع هذاالمبلغ . 
بعرقها وجهدهاء من خلال قلمهاء فإن الطريق ينفسح أمامها لتكتب ما تريد أن تكتب» 
وتعبر عن صوتما الذى تعرفه أفضل تعبير. 


مبراٹث أدبى نسوي 
ذلك کانت «وولف» نفسها تحذر من أن يعتقد الناس أن كل ما تسعى إليه 
المرأة هو الاستقلال الاقتصادى فقط لكى تتمكن من الكتابة. قد يتبادر إلى الذهن- 
إذن أن كل ما تحتاجه المرأة هو حجرة تخصها وحدهاء فإذا حققت ذلك» وإذا نجحت 
فى التخلص من ارتباط صورتها فى الذهنية الشعبية بأعال المنزل» هل تبدع؟ تتساءل 
«وولف». وهى تجيب فى مقاطما «وظائف للنساء٤:‏ «على المرأة أن تكون نقسها وكفى. 
ولكن ما نفس المرأة؟ أو بصيغة أخحرى: من المرأة؟ (النساء والكتابة: .)٠١‏ ترعم 
«وولف» أن الكتابة كامرأة كانت شيا م تستطع الوصول إلیه لا هى ولا أى كاتب 
آخر» وهى تخبر جمهورها قائلة: «الكتابة وأنا امرأة تعنى الكتابة عن تجربتى الخاصة بى 
ککیان یعیش فی جسد امرأة٥(۲٦).‏ 
وتورد «وولف» فى كتاا: «حجرة تخص المرء وحده» أن إحدى العقبات التى 
تواجه النساء حين يردن الكتابة عن تجاربين بصراحة ووضوح» وحين يزمعن تطوير 
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أدوات الكتابة التى يعبرن بها عن خلجات أنفسهن» هى عدم وجود تراث من الأدب 
اللسائى يقتدى به النساء الكاتبات» ويبدعن على مثاله. ولم تعمل «وولف» من تكرار ذلك 
فى مقالاها النقدية الكثيرة» | تمل من الإلحاح على الحاجة إلى وجود تراث آدبی نسائ 
يؤثر فى كاتبات المستقبل» ويسترد ميرانًا من التعبير الإبدأعى النسائی من جور السرود 
الإقصائية الذكورية لتاريخ المرجعية الأدبية. 

إن أهم لحظة فى تاريخ الأدب القصصى النسائى - كا تقول «وولف»٤_‏ جاءت 
مع بدايات القرن الثامن عشرء عندما بدأ نساء الطبقة المتوسطة يمارسن الكتابة مهنة. 
وهى تقول أيصًا: قبل ذلك التاريخ كان عدد النسإء اللائى مارسن الكتابة قليل» وكن 
من فتيات الطبقة الأرستقراطيةء وكُنْ يهارسن الكتابة للتسلية وإشباع المواية؛ فقد 
كانت أمواهن تتيح هن دخول الجامعات وتلقى التعليم الراقى» وكانت أوضاعهن 
الاجتاعية تذود عنهن سخط المجتمع الذى يصبه على النساء الكاتبات. تغير ذلك كله 
عندنما بدأت (آفرا ہن 8e1‏ ۸۲۵م )۱۱۸۹-۱۹٤۰( A‏ تکتب بعد أن فقدت زو جها 
وهی فى سن السادسة والعشرين من عمرهاء فامتشقت القلم لكى تعين نفسها على 
شئون الحياة» وتصبح أول سيدة تتخذ من الكتابة مهنة» فتكتب ف المسرح والرواية. 
نقلت «وولف»-إذن _ مكانة القص النسائي من جرد نشاط لا قيمة له تمارسه النساء 
لمجرد تزجية الفراغ» إلى مهنة تحتاج إلى مهارة» والأهم-ف نظر «وولف» أيضًا- أا 
بينت أن الكتابة يمكن أن تصبح وسيلة لتحقيق الاستقلال المادى بالنسبة للمرأة. 


تراث 

تشتبك مناقشة «وولف» للتراث الأدبى النسائى مع آفکار «ت. س. إلیوت» 
المعصلة بالتراث الفنى فى مقاله المعنون: «التراث والموهبة الفردية» (۱۹۱۹). 
يزعم "إليوت" أن كل عمل فنى تتضسح قيمته ومعناه عندما بقارن أو يوضع 
على النقيض من غيره» نما يشكل ترتيبًا أدبيًا (أو ترانًا)» هذه العلاقات التناسبية 
يُعاد ضبطها وتعديلها كلما ابندعت أعال أدبية جديدة. إنها مسئولية الكاتب - 
يقول «إليوت» مؤكدًا- أن يكون واعيًا بالأهمية التاريخية وال مالية لعمله الذى 
یبدعه من خلال مقارنته بالأدب العظيم الذى أنتحه کناب الماض الكبار. 
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تلفت «وولف» الانتباه إلى التحيز النوعى (نسبة إلى التوع ذكر أم آنشى) فى هذا 
التراث» فقد ظل التاريخ الأدبى رد حا طويلا من الزمن مُهَيمَنا عليه من قبل 
أسماء الكتاب الذكورء ومعايير النقاد الذكور. وفى كتاءبا: «حجرة تخص للمرء 
وحده» تؤکد على أننا «نفكر بأثر رجعى فى أمهاتنا إذا كنا من جنس النساء» 
وی مقاها المعنون ب: «أعمال للنساء؟ تزعم أن مهنتها الخاصة سا (الكتابة) 
إنا أتيحت ها لأن: «كثرًّا من النساء الشهيرات وكثررًا من المجهولات 
والمنسسيات» كن قبلي» يمهدن الطريق» وينظمن لى خطواتي؟ (نساء كاتبات: 
۷). رقم ذلك ) تکن مبادئ «وولفالنسنوية متفقة دات مع أحكامها الأدبية 
النقديةء وفيم) كان عد كبير من مقالاا يركز على تصويب الأهمية التارجخية 
للنساء الكاتبات فى الماضى» فإننا فى مقالات ها أخرى نجد أنه من الواضح 
أن التأثيرات ال جمالية والمعاصرة على أدبا أا ذكورية (دستوفسكى وجيمس 
وبروست). 
ربا لم يندفع النساء نحو عالم الكتابة بالأعداد المتوقعة بعد شهرة أفرا مہن» التى 
طبقت الآفاق» ولكن المؤكد أنها مهدت الطريق لتطوير القصة النسائية باعتبارهامهنة 
مستقلة فى القرن الثامن عشر. وتعضى «وولف» فى القول: «جزء كبير من هذه الكتابات 
م يرق إلى مستوى الأدب الجيدء وربا نسيه التاريخ فیم) نسی من ردىء الأعمال. ورغم 
ذلك كله تقول: ومه) اختلفنا فى جودة أصوات تلك النساء الكثيرات» فقد أصبحن 
٠‏ جوقة أسهمت فى ظهور الأعال الرائعة القليلة التى كتبها النساء: 
فبدون هؤلاء الأسلاف لما استطاعت «جين أوستن» والآخوات «برونتي» 
واج ورج إليوت» أن يكتبن ما كتبن» مثلها نستطيع القول: إن «شكسبير؟ 
م یکن یسستطیع آن یکتب ما کتب دون آن یطلع على ما کتبه «مارلو؟» ولا 
«مارلو»‌آن یکتب دون آن یطلع على دب «تشوسر)» ولا «تشوسر؟ أن یکتب 
دون أن يقرأ ما کتبه شعراء آخرون سبقوه م یذکر التاریخ آساء‌هم وإن سجل 
أعاهې» مهدوا الطرق» وأخضعوا اللسان لعملية طويلة الأمد من التهذيب. 
لا يمكن أن نقول: إن روائع الأعال جاءت من المجهول» أو ظهرت كا تظهر 
التباتات البرية؛ وإنا هى ثمار السسنين الطوال من التفكير الجاعي» وتعبير عن 
جوع إلبشر المجتمعة؛ فوراء الصوت التفرد الذى أنتج العمل الأدي» تجارب : 
الجماعة البشرية المهمة (حجرة تخص المرء وحده: .)٩١‏ 
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تريد «وولف؟ هنا أن تُسَيّد بنية قوامها سلالة من النساء الكاتبات» سلالة ها تراث 
جماعى من الكتابة يدعم الساء الكاتبات ويرعى جهودهن» تراث تنساوى فيه آهمية 
الکاتبات اللائی نلن حظًا كبيرًا من الشهرة بكاتبات م يذكر التاريخ أسے|ءهن» وإن 
سجل أعاهن. 

كانت النساء الكاتبات فى القرن الثامن عشر يشاركن بقوة فى المشهدالأدبيء 
وكانت هذه المشاركة تتركز کا تلاحظ «وولف» بشيء من الفضول -على نوع الرواية 
بصفة خاصة. وهى تلاحظ أيصًا أن الرواية ف القرن الامن عشر كانت تحقتق دخلد 
ثابتا مؤلفیھا وناش را على السواء (انظر: شوولتر» ۱۹۷۷ء۰ وسبنسر »)۱۹۸١‏ ولكن 
«وولف» ترى-أيصًا-أن الرواية نوع من الأدب الذى ينقاد للنساء» ويوافق طبيعتهن»› 
ويستجيب لظروفهن» ويناسب التعبير عن تجار بہن؛ لا بحتجن فيه إلا إلى قلم رصاص 
وورقة بيضاء يضعن عليها خبراتهن اليومية» وعواطفهن التى تشكلها مفر دات حياتہن 
النسويةء ويمكن القيام بالكتابة فى السويعات القصيرة الفاصلة بين الأعيال المنزلية 
والواجبات الاجتماعية.على أنه بين| تشرع «وولف» فى استعراض بدايات الرواية 
النسائيةء يظهر هما بوضوح أن العقبات المادية التى كانت تواجه المرآة الكاتبة تطورت 
بعد ذلك لتصبح عقبات ثقافية ونفسية وجالية أيضصًا. 


خت «شکسبير» 

أثارت «وولف» جدلا كبيرًا حول افتقار العام إلى شاعرة عظيمة تنافس 
«شكسبير؟» وهى ترى أن هذا الافتقار راجع إلى عدم وجود مساواة اجتماعية 
أكثر منه إلى عدم توفر الموهبة فى جنس النساءء وهنا تتساءل «وولف»: لو أن 
ل: «شكسبير أختا ها نفس موهبته» وقررت أن تشق طريقها إلى عام المسرح فى 
ذلك الزمان» ماذا کان مصیرها؟ فعندما عجرب جودیث شكس بر ؟ إلى لندنء 
ربا سخر منها الناس هناك وربا بحثت عن عمل ولم يلتفت إليها أحدء وربا 
وجدت من غرر بها وهجرها بعد ذلك وري) انتهى بها الطاف إل الانتحار قبل 
أن تنح الفرصة لكتابة كلمة واحدة. . وهى هنا تقارن بين مفهوم «املاك الذى 
يعيش فى المنزل» ذلك المفهو م الشبح المستقر ق عاق المرأة القكتوريةء والذى 
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تعتقد «وولف؟ أنه يسكن كل امرأة تريد اتخاذ الكتاإبة مهنةء وروح أخت 
«شكسبير؟التى تحلق فى سماء الكتابة النسسائيةء تنتظر الفرصة التى تظهر فيها . 
من جديد. وتختتم «وولف» كتابہا: «حجرة تخص المرء وحده٠‏ بتشجيع قرائها 
النساء على استشمار حريتهم الاجتماعية والاقتصادية الراهنة» من أجل خلق عام 
يمكن لأية روح نسائية مبدعة أن تعيش من ثار قلمهاء وعائد أدبا .)١٤۹(‏ 
وتعضى «وولف» فى الججاج بأن المرأة الكاتبة فى القرن التاسع عشر كانت واثقة 
بأن أعا ها ستجد من يتنا وها بالنقد والتحليل تأسيسّا على حيثيات نوع الكاتبة» ثم 
كم عليهاتبعًا لذلك -بأنها أعمالٌ مغرقة ف العاطفة» أو مخرقة فى الشذوذ. لذا 
كانت المرأة تكتب وفى نفسها مزيج من الخوف والغخضب» «وهى تعترف ف البداية أا 
«امرأة وكفى»» أو يعلو صوتها حتجة بأنبا «ليست أقل من الرجل صلاحًا» (حجرة 
تخص المرء وحده: .)4١‏ فى البدايات الأول كنا نرى ذلك فى استخدام النساء الكاتبات 
لأسماء تدل على موقفهن الاجتماعى من حيث انتهائهن إلى أزواجهن (المسز جاسكل) 
أو استخدامهن لأساء ذكور («كورر بل» و «جورج إليوت١)‏ لأغراض النشر فقط . 
وتقول «وولف» : إن تعكن هذا الهاجس المتصل بالنوع من نفس المرأة الكاتبة قد نال 
من رؤيتها الفنية ككاتبة. إن الإخلاص التام هذه الرؤية الفنيةء والتى تسميها «وولف» 
السلامة الفنية أو الاتساق الفنىء هو الذى يجعل الكاتب الروائى يجمع بين الحياة 
والفن» وصولا إلى الإحساس بالواقع المعيش. الاتساق الفنى هنا يضيع عندما تطلق 
المرأة الكاتبة العنان لمشاعرها الشخصية. ترى «وولف» أن أغلب روايات القرن التاسع 
عشر التى كتبتها النساء قد أخحفقت فى إقناعنا؛ لأن اتساقها الفنى كان معيبا إلى حد 
بعيد؛ فقد كان الصوت الإبداعى للكاتبة إما مستسلا للدفاع عن السلطة الذكوريةء أو 
' مسکوئًا بالاستياء منه» وا لحملة علیه. ومن هنا وجدنا کف کانت «تشارلوت برونتی۲- 
على سيل المثال - متهمة بأما أطلقت العنان لقلمها خط فقرات تعبر قيها عن غضبها 
الشخصى من جين إير؟ : 
عندما نقرأ هذه الفقرات مرة أخرى» ونشعر بحجم التشنج إلذى يتسلل إلى 
عباراتهاء وحجم السخط الذى يظهر من بين السطورء فإننا نشسعر أنها لن 
تتمكن من التعبير عن”عبقریتها كلها . ستجد من يفسد عليها کتبهاء وبلوی 
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أعناق العبارات التى كتبتها. ستكتب من خلال الغضب» وكان جب أن تكتب 
من خلال الهدوء. تكتب بشيء من الحفة والحمقء وکان جب أن تکتب بشيء 
من الحكمة والعقل. تكتب عن نفسهاء وكان يجب أن تكتب عن شخصياجا 
(4۰). 

تری «وولف» أيصًا أن «إلیزابث باریت براوننج» عندما كتبت «أورورالي» ) 
«تستطع أن تخفى نفسها بقدر ما استطاعت التحكم فى نفسهاء وهى علامة -بلا شك 
على أن أدوات الفنان لم تكتمل بعد» وعلامة أيضًا على أن الخحياة تطرح نفسها بشدة 
٠‏ على الفن أکثر مما محتمله الفن نفسه» (نساء كاتبات: ۱۳۷). وترى «وولف» أيضا أن 
«جورج إليوت» ل تستطع إيقاف خيبتها وسخطها من انتائها إلى جنس النساء» إلى حد 
أنها راحت تصور شخصياتما النسائية على أنها «شخصيات مرتبكة» لا تثق فى نفسهاء 
خطابية فى حديثهاء وأحيانًا سوقية“ .)٠١۷(‏ وف كتاما: «النساء والقص الخيالى» تجادل 
«وولف» بأن نتيجة كل هذه الأع|ال الكثيرة» وغيرها من الأع ال الأخری التى كتبها 
النساء» هى أن «وجهة النظر أصبحت ذكورية مفرطة فى الذكورية» أو نسوية مغرقة فى 
النسويةء فقدت سلامتها الكاملةء واتساقها التام» وحين فقدت اتساقها التام» فقدت 
معه خاصيتها ا لجوهرية بوصفها عملا فيا“ .)٤۰(‏ «جین أوستن» هى التى عرفت 
بقدر عا على البعد عن ا مخالية والمبالغة فى تصوير بنات جنسهاء وصورتهن من خلال 
منظور استقلالى فى الكتابة دون أن يضيع عنصر السلامة والاتساق من جراء الخجل 
من كونها امرأةء أو من جراء الاستياء من ذلك القدر أو الحنق عليه. 

وإذا لاحظنا أن هدف «وولف» واضح منذ البداية» فقد كانت تريد أن تعيد اكتشاف 
تراث من الكتابة النسائية» فإننا نستغرب لحملتها على المرجعية الأدبية الفكتورية التى 
تجسدت ف أعمال الأخوات «برونتي» و «جورج إليوت» و «بارت براوننغ؟. والحق 
أن بعض نقاد الأدب من النساء م تعجبهن حلة «وولف» على هؤلاء الكاتبات 
الفكتوريات» واللائى رأين أن قدرة الكاتبات الفكتوريات على التعبير عن طبيعتهن 
النسائيةء وثورتهن على بنات جنسهن إنا تنطوى على درجة من التضامن النسوى ربا 
أكبر من تركيز «وولف» (المنطوية) على الوعى الفردى الذاتي» واعتناقها لبادئ جالية 
خنوثية (شووالتر» ۱۹۷۷). وهو رد فعل- كا سوف نشرح فى الفصل الأخير-جاء 
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نتيجة شيوع المنظور النقدى الذى يقلل من شأن التبنى الاجتماعى للواقعية فى مقابل 
النخبوية والانعزال الاجتاعى الذى يميز الحدائة. كان حكم «وولف» النقدى على 
«أوستن» بأنبا «من أكثر النساء الكاتبات اة قترابا من الكمال» وأنما «سلف» «هنری 
جیمس» و برو ست (نساء کاتبات: (٠۲۰‏ مبنْيًا على استحسانما لفن هذين الكاتبين 
الملحكم» وعلى حيادهما السردي» وهى خصائص تتفق مع مبادئها الحداثية ثية عام الاتفاق. 
وجدیر بالتذکر أنه رغم أن «وولف» تصف «أوستن» بأنها تكتب بوصفها امرأةء فإغبا 
تعنى ضمنًا أا قادرة على أن تفعل ذلك لأا تكتب بوصفها فنانة قبل كل شىء. 


جل نسوية 
فى كتاا المعنون ب: -حجرة تخص ال مرء وحده» يمن دراسة أسلوب الأدب 

النسوى على مناقشة «وولف» للقصة المعاصرة التى كتبتها النساء. تقول «وولف»1:إن 
النساء الكاتبات فى السابق ل يجدن أمامهن إلا لغة الرجال للتعبير عن خلجات نفوسهن» 
وترى أيصًا أن النساء الكاتبات | يستطعن صياغة أسلوبهن ا لخاص ف الكتابة النثريةء 
والذى يعبر عنهن بشكل واضح إلا فى القرن العشرين» (حجرة تخص المرء وحده: 
.).٤‏ ل تکن «وولف» تأتى بجديد فى هذه المناقشة» كانت فى الواقع تلخص جدلا 
واسع النطاق اندلع قبل ذلك حول مفهوم النثر «النسوي» وموقفه على مستوى 
المارسةء شاركت «وولف» ى هذا الجدل قبل ذلك بعقد من الزمان. كان من أهم ما 
كتبته «وولف» لحريدة ملحت التايمز الأدبى مقال تناولت فيه كتاب «و. ل. كورتني» 
ا «الخيط النسوى فى القصة» »)٠۹١ ١(‏ تساءلت فيه: «أليس من السابق لأوانه 

... لإطلاق الأحكام النقدية على «ا-نيط النسوي» فى أى شيء؟ (مقالات «فرجينيا 
کک الأول: .)٠١‏ على أنه مع صدور كتاب «ر. برایملی جونسون؟ المعنون 
ت : ابعض كاب الرواية المعاصرين من النساء»» والذى توفر فيه كاتبه على دراسة أربع 
عشرة كاتبة حداثية (بينهن «ريتشاردسن» و« وولف»)» حدث الانتقال على مسستوى 
الموضوع والشكل فى أدب النساء» وأصبح هذا الانتقال أكثر وضوحًاء يميزه قبل كل 
شيء اهتهام باستكشاف الوعى النسائي» يقول «برايملى جونسون»: 

المرأة ا لحديدة» الكاتبة الروائية فى القرن العشرين» همجرت الواقعية القديمةء إا 

ل ة» إنها تبحث بإصرار وعناد عن الواقعية التى تتجاوز 
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الماديات» تبحث عن التجليات الروحية» عن الحقيقة القصوى. هنا وجدت 

أن الرجل غریب» أعمی برغبته» لا یبال عن قصد (جونسون» ١٤:۱۹۲۰‏ 

.(٥ 

إذا أمعنا النظر فى المصطلحات التى يستخدمها «برايملى جونسون» فى تحليله هنا 
(الراقعية القديمة الاجتاعية والمادية فى مقابل الواقعية الروحية الجديدة المتمحورة 
حول الذات) نجد أنها مصطلحات مألوفة لدينا فى كتابات «وولف» وخاصة فى 
مقاليه ا المغنونين ب: «الروايات الحديثة» و «فن القص الحديث»»ء ولكن ما يمنا هنا 
هو طرحه الذى يقول إن هذا التقسيم نفسه للواقعية تقسيم مستند إلى النوع أيصًا؛ 
فالواقعية الجديدة متصلة بصوت أدبى نسائى فى المقام الأول. إن الكاتبة التى تجادل 
«جونسون؟» بأنبا قدمت «أكثر الأمثلة راديكالية وانسجامًاء وأكثرها أصالة أيضصًا» على 
الواقعية النسوية الجديدة کانت «دوروٹی ریتشاردسن۲التی کانت فی عام (۱۹۲۰) فى. 
قمة جدها وشهرتبا باعتبارها رائدة منهج جديد خلاق فى الكتابة» وصاحبة مذهب فى 
النسوية مغرق فى الفردية. 
لا توجد علامة على أن «وولف» قرأت كتاب «برايملى جونسون»» ربا تملكها 

القلى من أن تتعرض أحكامها النقدية للتأثير من جراء الدخول ف منافسة مهنية لا معنى 
هاء وهو الاتہام نفسه الذى رمت به «كاثرين مانسفيلد» ف مقاها حول «الليل والنهار» 
منذ أقل من عام. ولکن «وولف» كانت قد كتبت مقالا لملحق التايمز الأدبى منذ عامين 
تناقش فيه الجزء الأول من الكتاب الذى توقر فيه جونسون» على كاتبات الرواية 
الواقعيات فى القرنين الثامن عشر والتاسع عشر» تعلن فيه أن «جونسون» «إلل جانب 
أنه يتحدث حدينًا مثبرّا وشيقًا عن الأدب» ... فإنه يتحدث عن كثير من الأمور الشيقة 
والمثيرة أيصًا عن الخصائص الفريدة للأدب الذى يكتبه النساء» (نساء كاتبات: .)٦۸‏ 
وتلفت «وولف» الانتباه - كا نتوقع منها - إلى الظروف الاجتهاعية والأيديولوجية التى 
تؤثر على هذه ا لخصائص,» ولكنها فى النهاية تبدو موافقة على ما طرحه «جونسون» من 
أن شكل القصة النساثئية وموضوعها يختلف عن شكل القصة الرجالية وموضوعهاء 
لافتًا النظر إلى أهمية «الاختلاف بين وجهة نظر الرجل ووجهة نظر المرأة فيم) يتصل بكل 
شيء يضفى أهمية على الموضوع»» ومنه لا تنشأ اختلافات حددة فى الحبكة والأحداث 
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فقطء وإن) تنش اختلافات لا حدود ها فى الاختيار والمنهج والأسلوب» .)۷١(‏ هذه 
الاختلافات نفسها هى التى راح «جونسون» يناقشها ويلقى عليها الضوء فى دراسته 
لأعمال الكاتبات الواقعيات الجديدات» والتى تلخص مفهوم «ريتشاردسن» عن إنتاج 
«المعادل النسوي» للواقعية الذكورية. ففى مقاها المطول: «حجرة تخص المرء وخده» ۾ 
تأت «وولف» على ذكر «ريتشاردسن» ومعاصريما فأكدت على حضورهم ف المشهد 
مهن حيث لا تقصد. بعد أن تناولت «وولف» بعض أقطاب الأدب فى الحزء الأكبر من 
مقاهاء وعندما وصلت إلى مناقشة تطور النثر' النسائى فى القرن العشرينء طرحت مثالا 
افتزاضيًا: الرواية الأولى لكاتبة متخيلة اسمها «مارى كارميكايل».وجاءت تفسيراتما 
وتحليلاتها مشابہة للعرضين النقديين اللذين كتبتهيا حول روايتى «ريتشاردسن»: 
«التفق» و«الأضواء الحائرة». تقول «وولف» فى مقال «حجرة تخص المرء وحده» إن 
«مارى كار ميكايل» تكتب عن النساء وحدهن» وتتناول علاقة النساء بالنساء وليس 
بالرجال» وهى تغازل التجريب فى تدفق الحملة السرديةء والتتاإبع الزمنى للسردء 
وتعتلك حساسية نستطيع أن نقول: «إنها رحبة غاية الرحابةء مفعمة بالإثارة والجاسء 
منطلقة لا تعرقلها القيودا» وتضيف: «واعية بكل مشهد وحركة تنهض فى الطريق» 
(۱۱). قارن بین هذا وبین تناو ها ل: «النفق» فی عام (۱۹۱۹)» حيث تقول: 

تصور هذه الرواية وعيًا صريجًا بالتناقض بين ما جب أن تقوله والشكل 

المتوارث الذى وجدت نفسها مضطرة إلى تبنيه لتقول ماتريد ... «هو وهى٠‏ 

نماذج مرسومة لا تعبر عن الواقع» وبهم بُصطنع العمل بالطريقة العتيقة الغريبة: 

الفصول التى ترفع الشخصيات» والفصول التى تخفضها؛ والشخصيات 

النمطية التى تفتق ر إلى الحياة داتا؛ ... نبذت هذه الأشياء بالكلية.. ولم ترك 

لنا إلا وعی «میریام هندرسن؟ وقد كفت آسراره وافتضح أمره يبدا 

ول ينن المنطقة الحسناسة الضيقة من الأمر كله» ) ستر ول أكشف» موضع 

للتأمل الذى لا ينتهى (المقالات .)٠١ :١‏ 

ونمضی بعض الشیء فنجد أن الکاتبة تصف «ماری کارمیکایل؟ بأہا تكتب 
ہوصفھا #امرأةا» بل کامرأة نسیت آنہا امرآة» حتی فاضت صفحاتہا بحدیث غريب 
عن الجنس لا يصح أن يملا الصفحات إلا حون يصبح ا لجنس متاس امع منطقة 
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اللاوعى (حجرة تخص المرء وحده: .)٠١١‏ أيصّا حين كتبت عن «الأضراء المائمة» 
فی عام (۱۹۲۳)»ء امتدحت «وولف» «ریتشاردسن» بأنہا استطاعت أن تبتدع طريقة فى 
الكتابة استطاعت من خلاهما أن تصور أعماق النفس الأنثوية ولم يشوهها إلا إحساس 
با لحاجة إلى تبرير هذه الأعياق النفسية: 

ابتدعت «ریتشاردسن؟ ‏ أو إن شئت -قل: طورت جلة يمكن أن نطلق 

عليها احملة النفسية المتصلة بالنوع النسوي. جلة قدت من نسيج طيع» أكثر 

مرونة من خامة الماضى الخشنةء قادرة على الامتداد إلى أبعد مدىء والاتساع 

لأبسط التفاصيلء واستقبال أكثر الأشكال غموصًا. وقد عرفنا بعض الكتاب 

من الجنس الآخر يستخدمون مثل هذه العبارات والجمل» ويمتدون بها إلى 

آماد بعيدةء ولکنا نلمس اختلانًا. لقد أخضعت الآنسة «ريتشاردسن» جلتها 

لوعيهاء فجعاتها تنزل إلى الأعماق» وتتسبلل إلى الشقوق والصدوع التى امتلا 

بها وعى «ميريام هندرسن». إنها جلة نسائيةء ولكنها جلة امرأة بالعنى الذى 

يُسستخدم فى وصف عقل المرأة وموقفها الذهنى من قبل كاتبة لا تقع فريسة 

للغروب ولا للخوف من أى شيء يمكن أن تكتشفه فى الأغوار النفسية لبنات 

جنسها (المقالات ۳: ١)۳۷‏ 

نلمس هنا أن النقطة الأخيرة التى تناولتها «وولف» نقطة ملتبسة حين تقتطع من 

سياق «حجرة تخص المرء وحده»: فهل هى تقرظ نمط الحملة النسائية التى استخدمتها 
«ريتشاردسن؟» أم هى تريد أن تقول: إن هذه الجملة ها حدودها وأوجه قصورها؟ 
نخلص من تناو ها لا كتبته الأديبة التخيلة «ماری كارميكايل؟ إل أا تعنى رب الأرل» 
أي: ٳنٻا عتدح صنيع «ريتشاردسن». فالكاتبتان -الحقيقية والمتخيلة -تتبنيان أسلوبًا 
أدبيًّا يعبر عن عقل المرأة تعبيرًا موضوعيًاء وتتجنبان المرارة الشخصية المتضمنة ى 
الرغبة فى الدفاع والتى تعتقد «وولف» آنا أفسدت أدب كل من «إليوت» والأخرات 
برونتي. وهو سلوب - أسلوب الجملة السيكولوجية النسوية- لا يقتصر على النساء 
الكاتبات» ولا حتى على تصوير الوعى النسائي» ولكنه يتميز ف أدب «ريتشاردسن»؛ 
لأنا من خلاله تصور عقل المرأة ومن هنا يصبح فى موضوعه ومادته «جلة نساثية» فى 
المقام الأول. 1 
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تتناول «وولف» مفهوم سلوب التعبير الأدبي وشكله الخاص بالنساء بشيء 
من الخموض الملحوظ. ففى نهاية الفصل الرابع من «حجرة تخص المرء وحده» تجادل 
«وولف» بأن الشكل التقليدي» وا لجملة التقليدية المستخدمة فى رواية القرن التاسع عشر 
تكن مناسبة للنساء. فقد كانت جلة خاصة بالرجلء وهى تمضى فتقول: «خلف هذه 
الجملة يمكنك أن ترى «جونسون» و «جيبون» وسائر الرجال الكتاب» (حجرة تخص 
المرء وحده: .)٠٠١‏ ونی شار تما إلى «صامویل جونسون»(۱۷۰۹-٤۸)»‏ الذى كتب . 
أول قاموس ف اللغة الإنجليزية» و٤‏ إدوارد جيبون»(۱۷۳۷-٤۹)ء‏ آول مؤرخ حديث 
ومؤلف الكتاب الضخم المعنون ب: «تاريخ انحلال وسقوط الإمبراطورية الرومانية» 
تريد أن تربط بين القواعد والمبادئ المؤسسة للمعنى اللغوى والبؤرة المتصلة بالموضوع 
فى السرد التاريخى باهتامات الرجال. إن فهم ۵و ولف» لا تسميه «الحملة النسائية» يتكئ 
على تطوير أسلوب جديد ف اللغةء وتركيز جديد على فكرة رئيسة معينةء وموضوع 
يتصل بالنساء اتصالا مباشرًا؛ شيء قد يبدو قريب الشبه بها يسمى: «السرد القائم عل 
أسلوب تيار الوعى» فى الحداثة الأدبية. وأما زعمها أن «جين أوستن» قد «استنبطت 
لنفسها جملة سردية متسقة مع الطبيعة والذوق تام الاتساق» )٠٠١(‏ يشى بأن فهمها لا 
تسميه «الجحملة النسائية ليس بالضرورة متكئًا إلى أسلوب طليعى مستحدث. بل يزداد 
الأمر تعقيدًا عندما تنصح بأن تكون الرواية «متسقة تام الاتساق مع الجسد»» أي: إن 
تكون الرواية النسائية أقصر من الرواية التى يكتبها الرجال» وأكثر تركيزا» (١١٠)؛‏ 
لأن الواجبات المنزلية لا توفر للنساء الوقت الكافى لإنجاز واجبات الكتابة. هنا يمكن 
ربط مناقشة «وولف» الاجتماعية والمادية المهمة حول خصائص الكتابة النسائية بها 
يظهر أنه فهم بيو لوجى لعلاقة الأدب بالاختلاف الجسي؛ فإشارتها إلى الجسد تظل 
جزءا لا يتجزأ من جداها في) يتصل بالسياق الاجتهاعی للكاتب» ولا تقبل فى الوقت 
نقسه أن تختزل العلاقة بين جنس الكاتب والشكل الأدبي. 
بين سعت «وولف» إلى تجاوز الأيديولوجيا ا لمنطلقة من النوع فى الفكر البطريركيء 
ظلت مبقية على إيمانها بالاختلاف الاجتماعى والفيزيقى الواقعى بين حياة ا مرأة وحياة 
الرجل. هنا يلعب مفهوم «لحملة النسائية» دورًا مهتا فى تفكير «وولف». تعرف ال حملة 
النسائية بموضوعها الذى تتناوله ولا عرف بشكلهاء ولا تكتب ال جملة النسائية إلا 
بقلم امرأًة؛ لأن الموضوع الذى تتناوله ينطلق من خبرة المرأة الاجتماعية والسيكولوجية 
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والتاريخية. وهذه الخبرة يمكن أن تتبدل فى فترات ختلفة (تذكروا إصرار «وولف» على 
تأثبر السياق الاجتماعى والتارخى على عمل الكاتب)»ء ويمكن أن يتبدل أيصًا أسلوب 
الكتابة وشكلها نتيجة لذلك كله» ولكن الحملة النسائية تظل كا هى فى جوهرها؛ 
وذلك لأا كتبت بقلم امرأة» ومن واقع حبرة امرأة ووجودها فى هذه الحياة: نعود - 
هنا- إلى تأكيد دوولف» على هوية «كاتبات الرواية“؛ فهى تزعم أن القارئ لا ینبغی أن 
بخلط بين رواية كثبتها امرأة ورواية كتبها رجل» وهى تعيد هذا الطرح فى تفريقها بين 
جلة «ريتشاردسن؛ النسائية» التى تصور عقل امرآة ما والجحملة النسائية التجريبية التى 
يستخدمها معاصروها من الرجال. ۰ 


جلة النوع النسوي 

الحملة «السوي ية٠»وجلة‏ «المرأة» مفهومان ختلفان» أو مقولتان متصلتان بقن 
القص اليالي. وعندما تشر «وولف» إلى «النسويةفهى تقصد أسلوبًا معينًا 
ف الكتابة جال الت ر كيز فيه هو النفس البشريةء ومجال التجديد فيه هو التقتية 
الفنية -يمكن وصفه بأنه «نسوي؟ بفضل تعارضه مع الأيديولوجية الذكورية 
المهيمنة (والتى كانت الواقعية الأدبية الادية جزءا منها)ء ولكن هذاالأدب 
يمكن أن يكتبه الرجلء ويمكن أن تكتبه المرأة. جى فكرة تستبق مفهوم «الفكر 
الذكورى المزد وج٠‏ فى نظرية ما بعد البنيويةء التى تجادل بأن أنساق الفكر والمعنى ' 
فى جتمع غالب تعمل ظبقًا لسلسلة من التعارضات اليرار كية (ا لمخد رجة) فيها 
یعرف الأقوی دات بأنه «ذكوري»» ويُعرف الأضعف بأنه انسوي!. ونحن 
عندما نصف أسلوبًا أدييًا بأنه نسوي؟ بهذا المعنى» فإننا نخلع عليه خصائص 
وصفات تناقض الخصائص والصفات التى بخلعها المجتمع حسب العرف على 
مايعده ذکوريًا. ويينما قد يتخذ هذا الطرح شكل التحرك الجذرى الإجابى عن 
عمد يصبح القصد فيه قلب التراتب الأيديولوجى السائدء تكمن المشكلة 
فى أن تأبيد البنية التعارضية الأساسية للفكر المزدوج يعمل على تطبيع تماهى 
النساء مع خصائص «النسوية» المحددة ثقافيًا بأنها الأضعف. والأشيع ى 
الواقع - أن هذه ا لخصائص يتم تطبیقها بالسلب (انظر: ویندهام لويس ونقده 
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لکتاب چويس «الزمن والإنسان الغربي» كمثال واحد على ذلك). للحصول 
على ملخص للجدل الذى اندلع بعد ذلك فى جال النقد الأدبى النسوى وما بعد 
البنيوى حول مفهوم الكتابة «التسوية» وعلاقتها بالأسلوب الأدبى الطليعيء› 
انظر: سکزو؛ ۱۹٩۹۸‏ وجلبرت وغوبار ۱۹۸٩‏ وموی ٩۱۹۸ء‏ وکیم سکوت 
۷ء وهونکه ۱۹۹۰ . 


ما يبقى من «النسوي» وما يليق بالمرأة 
من ا معروف عن «چويس» أن تمثيله للعنصر النسوی نى كتاباته غامض أو ملس إلى 
حد التفور» فهو قادر على إرضاء هؤلاء النقاد الذين يتهمونه بتأبيد القوالب الاجتماعية 
المتمثلة فى الأم والعذراء والعاهرة التى تختصر النساء فى حدود ال حسد ما يشتم منه كره 
من (جلبرت وغوبار» ١٠۱۹۸)ء‏ وأولئك النقاد الذين يحتفلون به لأنه يمأهى بين الأنثوية 
وخلط نصى ولغوى يتحدى النظام الاجتماعى البطريركى (انظر: لورنس» 14۹. 
والرأيان كلاهما يركز باستمرار على الجزء المعنون ب: «بزلوبي» فى رواية «يولسيز؟ء الذى 
يعرض فيه الكاتب للوعى الباطنى ا لخاص ب: «موللى بلوم؟ نصف الواعية» ولذكرياعا 
وأحاسيسها الجسديةء وأفكارها المتداعية المختلطة غير ا مكتملة فى ثهانى جل لا أكثر. 
ومن طول تعلیقات «چويس» وأكثرها اقتباشا من حكاية پلوبى أفضى بها إلى «فرانك 
بدجن فی عام (۱۹۲۱)ء والتی یعلن فیها بأن «بټلوبی هی مفتاح الکتاب»: 
تتألف الجمالة الأول من ۲٠٠١‏ كلمة. توجد تى الحكاية ثهانى جمل. تبدأ . 
وتنتهى بكلمة نسوية وهى «نعم٠.‏ تعود مثل كرة الأرض الضخمة ببطء وثقة 
وحركة دائرية متساوية ومطردة الدوران» نقاط ارتكازها الرئيسة أثداء النساء 
ومؤخراتن وأرحامهن وفروجهن تم التعبير عنها بمفردات: لأنء ا لمؤخرة ' 
(بكل معانيها: القاع» الزرء خلفية الفصل» قاع البحبء أعياق قلبه)ء امرأق 
نعم. ورغم آن هذاالحزء أکثر فحّا من آی جزء سبقه» فإنه يبدو لى سليم 
العقل مغرق نى الكال نقيض ال جاهز للإخصاب لا يوثق به فاتن آلمعى 
محدود حذر لا مبالى [أيتها المرةء أنا ا لجسد الذى يقرر داع)] (خطابات جيمس 
جویس 1: .)۱1٩‏ 
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يصور الكاتب «بإلوبي؟ هنا على أا الأنموذج السردى الخالد للمرأة تُعرف 
بجسدها المتتج أكثر ما عرف بعقلهاء تتاهى مع الطبيعة والأرض. على أننا نلمس أن 
«جویس ۲ی ذر من أا آنموذج «لا بر کن إلیه؟» و «لا ٌکترث به» وهی فكرة تکررت 
فى حكاية «كاليبسوء» عندما يلاحظ «بلوم» ساخطًا أن طريقة تفكير «موللي» هي « 1 
تتبع کل شيء» جزء من الكلء تنح الانتباه باهتهام تفهم باندهاش» بعناية متكررة» 
ذكر بصعوبة بالغةء تسى بيسرء تتذكر بشيء من الك يعاد تكرارها مع الخطأ» 
(یولسسیز: ٤‏ ۸۰).عندما کتب چویس «حکاية موللي» کان یعید إنتاج ما کتبه» ولکنه 
يفضى ويسخر من بنيات معيارية وثقافية خاصة بالأنثوية والوعى النسائي» فعل الثىء 
نفسه مع خطابات اجتهاعية وثقافية وأيديولوجيات فى كل جزء من الأجزاء السابقة 
من الرواية. بالإضافة إلى ذلك كان أيصًا يكتب شفرة الرواية ككل» مقدمًا ما وصفه 
عل أنه«كلمة السر التى لاغنى عنهاء لكل ما حدث من قبلها (خطابات «جيمس 
چویس١۱‏ : .).٠‏ لفترة قصيرة كان الجهل والمكر والنفاق والتناقض والترجسية 
والتفاهة التى تصور موضوع المونولوج الداخلى الحادث فى عقل «موللي» صفات 
تسق مع صورة نمطية تقليدية للعقل النسوي» وأن لاموثوقيتها السردية واستخفافها 
بالتفكير المنطقى قد يقهم على آنا قشل بديلا للبنيات الشكلية للفكر البطريركى الذى 
ينتج مثل هذه القوالب التقليدية. ٠‏ 

إن إشارة«قرچينيا وولف» إلى مرونة ا لحملة السيكولوجية لجنس النساء فى مقاها 
الذى عرضت فيه رواية «ريتشاردسن» المعنونة ب: «أضواء حاثرة يكرر_-با 2 
وصفها لأعمال «چويس» فى مقاهما المعنون ب: «الرواية الحديثة)» ونحّد «يولسيز»_ 
بالتأكيد_ أحد الأمثلة التى كانت تحضر ها وهى تستشهد بها كمال على العمل الذى 
حكم عليه الكُتّاب الذكور بالطول الهرط. وعندما عبر «جويس»عما يعتقد أنه وعى 
امرأة بجسدها نى الجزء الذى سماه «بنلوبي؟ راح ويس !يمط الحملة النسوية إل 
أقصى مدى» لا تنقصه الشجاعة أن يلق ف روعنا أنه يريد أن يصور تلك الحقيقة 
المتصلة بحيوات النساء على أنها أجساد تشر إليها «وولف» فى مقاها: «أع|ال للنساء»: 
«الكتابة نفسها عمل نسوى وأنثوى فى الوقت نفسه» الكتابة جملة نسوية فى النهاية٤.‏ كان 
«جويس؟ مهتا غاية الأهتام بم كان يعده المسكوت عنهء أو لخة النساء السرية. ورغم 
عدائه ا لمؤكد للتحليل النفسی» كثررًا ما كان يكتب تفسيرات أحلام زوجته. وفى الفصل 
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GS LL 
حدیث «موللي» فى كتابة قصة:‎ 
لابد من إدارة المشسهد, السيد ”بلوم“ والسيدة ”ل. م. بلوم“ يبتدعان قصة‎ 
تشيع شيوع الأمثال. أية ق قصة؟ آنا الآن آريد آن أدون على فى ما قالت ها‎ 
.)۸٤ ترتدیه؟ (یولسیز:‎ 
بدورها تعتقد «موللي- مثل «بنلوبي»: «تذکرت أنی نفسى» وأنى نصف الأشياء‎ 
وکتبت کتابا من آعمال ماستر بولدی نعم“ (۸۹۳). على أن تسجيل قصة «موللىبعباراتبا‎ 
الطويلة المتداخلة» وافتقارها إل الترقيم» تدین بالکثر لاهتام ا چویس» بواقع مفاده‎ 
آن كلا من «نورا» وعمته «جوزفين» تجاهل بشكل منتظم علامات الوقف» والحروف‎ 
الكبيرة عند كتابة ا-لخطابات (خطابات جيمس چویس ۲: ۱۷۳). وفيا بعد وصفت‎ 
«دوروٹى ريتشاردسن» الترقيم المنتظم كصفة طبيعية فى طريقة النساءف الكتابة (فهى‎ 
ترى أن هذه الطريقة تشر إلى طبيعة الوعى النسوى اللاحدود والمتعدد الأرجه)» هو‎ 
مظهر أسلوبی من مظاهر النثر النسوی کان «چويس» يجد سعادة فى التظاهر بمعرفته‎ 
.)۳۹٩ :۱۹٩ وعرضه (کیم سکوت»‎ 
يظهر هيام «چويس» بإمكانية امتلاك مفتاح الدخول إلى الحياة ا لخاصة للنساء‎ 
منذ صدور مقاله الذى أداره على أعال «إبسن» الذى نعت شخصياته النسائية بأنهن‎ 
«معروفات لديه غاية ا لمعرفةء ريما أفضل ما يعرفن أنفسهن. وليس من ريب عندى فى‎ 
أن الرجل فيه شيء من الأنوثة» أو أن مزجا غريب ا من المرأة والرجل مركب فى طبعه‎ 
ففى دقته التى ليس ها مثيل فى وصف أمور دقيقة تحص المرأة» وفى رقته فى التناول‎ 
واخحتيار المفردات» ريما نستطيع أن نعزوها إلى هذا المزيج الغريب. خلاصة القول إن‎ ٠ 
معرفته بالمرأة معرفة لا سبيل إلى الشك فيها» (كتابات نقدية وسياسية ها مناسبات:‎ 
هذه الجحملة فيها استشراف لشخصيتى «ليوبولد بلوم؟» «ذلك الرجل النسوى‎ .)1-٥ 
الجديد» (يولسيز: ٤١1)ء وكذلك- کا هو الشأن فى كثير من أوصاف «چويس» ل:‎ 
إبسنن»-عناصر من نفسه هو كفنان ناضج. نجد أيصًا أن محللا نفس يًا مثل «كارل‎ 
' يونغ؟ يعلن-بعد أن فرغ من قراءة «يولسيز؟- أنه ) يكن يعلم الكثير عن السيكولوجية‎ 
الحقيقية للمرآة» (إلمان» ۱۹۸۲: 1۲۹). ورغم أن «جويس» الشاب استطاع التأكيد‎ 
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-بثقة فى النفس -على أن الكاتب الرجل قادر على فهم طبيعة المرأة غاية الفهم» فإن 
الفنان العمجوز كان أكثر تواضعًا على نحو لم يألفه أحد من الناس. وقد أخبر أكثر 
من صديق عن حلم شرح فيه بشيء من التؤدة المعنى ا مض من فى الجزء المعنون ب: 
«بڼلوي» ل: «موللى بلوم؟ نفسهاء وهى وحدها التى ها احق فى تأنيبه على التدخل فى 
شئونها اللغاصة جدًا (إلانء ۱۹۸۲: .)٥ ٤۹‏ أضف إلى ذلك أنه يقر فى إحدى إحالاته 
الكثيرة إلى «يولسيز» فى رواية «مأتم فنجانز» بأن قصتها أحری بہا أن تكون من ثمار 
عقول الرجال؛ رغم أنه أثر على صوتما الباطنى بقدر كبير؛ ففى قصة «موللي» يظهر 
الصبر «البلوبي» ف الفقرة الأخيرة بتمثيله للش هوة النسوية المغرطة فى تلك الأغنيات 
الأيرلندية القديمة الكثيرة فى النهاية حكوم بشدة» ومشدود بيسر بحالة الواقع المتسقة 
مع قبضة الرجل الحاثرة «(مأتم فنجانز: .)١١١‏ إن الروايتين كلتيها-حسب هذا 
التفسير-مدفوعتان نحو نهايات مفتوحة من حيث المناجاة النسائية ا محدفقة - نعم“ 
موللى المحتفيةء وعبارة «آلب» وهى تستقبل الموت» ما يفتح النهاية على بداية الرواية 
من جديد -ولكن فى كلتيه) المؤلف وحده هو من يمتلك الكلمة الأخيرة» ومن يعطى 
إشارة اکتال عمله:«تريست - زيوريخ - باريس»› 1-٤‏ ۱۹۲¶(يولسىز: 4۳۳)› 
«اباریس» ۱۹۳۹-۱۹۲۲ (مأتم فیٍجانز: 1۲۸). 

إن إیان «ریتشاردسن» بالاختلاف الجوهرى الذى لا يمكن قتجاهله بين نفسية 
الرجل ونفسية المرأة» وتوفرها على إعادة تحديد المناهج التى استخدمها المجتمع 
الذكورى لفهم هذا الاختلاف» كلها من الأمور الأساسية فى فهم تثيلها للوعى النسوى 
وتصويره» على أنه هو الهم الأساسى فى رواية «رحلة حح من ناحية شكلها وموضوعها . 
أيصًا. فإذا كان هدف الرواية هوالتعبير عن أسرار المرأة بدقة وصرامة منبت الصلة عن 
التأويلات المؤطرة للثقافة واللغة الذكوريةء والتی کان ہتم ہہا «چويس»غاية الاهتما» 
فإن أسلوب الرواية وطريقتها- مع ذلك كان ختلمًا غاية الاختلاف. وعلى الرغم من 
كل المقارنات النقدية بين تحليلات «چويس؟ و «ريتشاردسن» الشكلية للمونولوج 
الداخلى النسوي» فإن «موللى بلوم» و «ميريام هندرسن» يعّدان من أكثر الشخصيات 
النسائية عمقًا فى الاختلاف فى الأدب الحداثى كله: فتيار الوعى عند الشخصية الأول 
تيار غريزي» سلبي» مادي» دنيوي» وتيار الوعى عند الشخصية الثالية مضطرب» 


مفتقد للثقة ق النفس» منطو حول الذات» وواع بحساسيته المفرطة. إن دور «موللي»» 
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رغم التفاصيل العادية الى تفيض با أفكارهاء كان يمثل «المرأة لأر ذج؛ فقصتها 
تفهم تأسيسّ ا على أفكار الرجل فيا يتصل بطبيعة الأنوثة» وإن كانت أفكارًا يؤمن ہا 
«چویس» نفسه. کان دور میریام»هو رفض الأفکار الشائعة التی یؤمن بہا الرجال فيا 
يتصل بالنساء» وحتى رفض التجربة الذكوزية والفكر المتصل ا بصفة عامةء يعينها فى 
ذلك هدفها المحدد وهو أن تعيش خلصة لوعيها النسوى الفردي. 

صت «ریتشاردسن؟ تعریفها للاختلاف الذکوری والأنثوی فى مقال نقدى 
بعنوان: «حقيقة النسوية» نشر ته فى عام »)۱۹١۷(‏ تقابل فيه بين عقل الرجل الذى تقول 
إنه يميل إلى التصنيف والترتيب» وبين وعى المرأة الذى يميل إلى التكامل والاصطناع 
والتركيب» وهى تدافع عن «أنثوية بناءة إيجابية لا تخشى» من شأنا أن تعيد قراءة ا لماضى 
فى ضوء الإإقرار الحالى بالوعى التوليفى الاصطناعى للمرأة» ومن شأنه أيضًا أن يقر 
بأن الوعى يستطيع دائعًا -خلق عالمه ا لخاص به بصرف النظر عن الظروف»(كيم 
سكوت» .)٤١١ :۱۹۹٠‏ وتلاحظ «ريتشاردسن» أيصًا «أن المرأة- مقارنة بالرجل 
كيان نسبى توليفي؛ فالر جال يميلون إلى ضبط إيقاع الحياة» وترتيب تجلياتها. إنهم 
ينتجون الأنساق النظرية والأديان والفنون والعلوم. أما امرأة فهى مشدودة للهاورائيء 
متدينةء فنانة وعالمة فى فن الحياة» .)٤ ١ ٤(‏ إن التفرقة بين ذهنية ذكورية عقلانية» وكيان 
أنثوى حدسى يذكرنا بنظرية «هنرى برجسون» الماثلة حول الوعي» ولكنها نظرية 
غير محددة بالنوع جثنا على ذكرها فى الفصل الثانى من هذا الكتاب. ففهم الرجل هذا ` 
٠‏ العام وأسلوب عيشه فيه يتأسس على علاقته بالواقع» وهى علاقة مقننة قوامها ا معرفة 
بالعا م الخارجي» بينما نجد أن فهم المرأة وأسلوبما فى الحياة فهم متعدد بالغريزة وتلقائى 
بالفطرة. وربم) هذا السبب تعلن «ريشاردسن؟» أن المرأة فى مقدورها أن تتحرك فى أكثر 
من اتجاه فی الوقت نفسه»ء وتستطيع القيام بکل شيء بالتناوب» ولکنها لا تبدأ شيئًاء ولا 
تنشنىئ أصلا .)٤١١(‏ إن التعارضات والتناقضات التى تتميز بها قصة «موللى بلوم»» 
تفهمها «ريتشاردسن» هنا ليس على أنها علامة على افتقار المرأة إلى العقل» أو ضعف 
هذا العقلء أو افتقار المرأة إلى التفكير المنظم (فهذا تقر الرجال لشيء لا يفهمونه)» 
ولكن على أنه دليل على قدرة الوعى النسوى على فهم استمرارية الأشياء» ورؤية الحياة . 
«ککل متسق1(٤ .)٤ ١‏ 
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فى معرض إعادة استمارها للمرأة الواعية بأنثويتها فى فهمها للنسويةء وإعادة 
قراءة الأنثوية على المنهح الذى بينته فى مقاها المنشور فی عام (۱۹۱۷)ء رفضت 
«ريتشاردسن»-على الرغم من ذلك أن تلحق وعيها النسوى الذاتى بالسعي النسوي 
إلى خلت التناغم الاجتاعي. من المهم أن نلاحظ أن «ريتشاردسن» فى مقاهما المعنون 
ب: «النساء والمستقبل» تذكر «ه.ج. ولزابوصفه متحدئًا رثيسًا عن ما تراه أنه القراءة 
الذكورية للأنانية فى النساء» فمن خلال مقاومتها لذكورية «ولز المغرور استطاعت 
أن تعزز مفهومها للجالى الأدبى النسوي. إن «ميريام هندرسن»تعلن أمام شخصية 
«ولز٤ا-يالية‏ «هايبو ولسن» فى «أضواء هائمة٤:‏ «لا أريد مارسة الفن النسوي»» 
حتجة ضد سعيه إلى استقطابها بوصفها "خلوق مفيد وخلص الإخلاص كله على نحو 
| يعتده (رحلة حح ۳: .)١٠١ ٠۲١۸‏ تقدم المناظرة المنفعلة التى تجرى بينههاء وهى من 
الفصول المهمة فى «رحلة aE‏ فیها «ریتشاردسن» عن آفكارها في) يتصل 
بالنساء وعلم ا لجال وبالكثير من الأفكار الأساسية التى أعاد طرحها مقال «المرأة . 
والمستقبل» حرفيًا فى العام الذى أعقب هذه المناظرة. إن «ميريام» تحاول أن تشرح 
ل: «ولسن»-على سبيل المثال- أن النساء كن متفوقات فى «فن تهيئة الأجواء لزمن 
طویل» رغم عدم وجود رجل واحد من ملیون یعی هذه الحقیقة٩(۷٥۲)»‏ وهی تشرح 
فكرة «ريتشاردسن» المتصلة بالأنانية النسوية ووعى النساء التوفيقى: «وجهات النظر 
والآراء أمورٌ ذكوريةء فالنساء لا يبالين بالآراء ولا بوجهات النظر ... يستطيع النساء 
أن يعتنقن جیع الآراء فی وقت واحد, أو أى منها فى وقت واحد» أو لا يعتنقن أية آراء 
أيضًا؛ هذا لأہن ينظرن إلى العلاقات بين الأشياء التى لا تتغير» أكثر من نظرهن فى 
الأشياء التى لا تكف عن التغييرء إنبن يركزن على الأمور التى تمس خياة الرجلء وفيا 
عدا ذلك تظل حیواتہن الخاصة کا هي‌٩(۹٥۲).‏ 

إن «ميريام؟ مصممة على معانقة هذه الحياة الت م تعمس» ولیس على إخفائهاء كا 
كانت «ريتشاردسنن» مصممة على أن يكون فنها النسوى الذى تنتجه معرّاعن وعى 
بنات جنسها المتمحور حول ذواتهن بشكل كامل» تعبا صادقًا لا يمسه التلفيق. على 
أن تحقيق ذلك يتطلب أول ما يتطلب اللخلاص من قيود النظريات والقيم والأعراف 
اللغوية والسردية التى وضعها الرجال» والتى تعتقد «ريتشاردسن» آنا لا تنسجم مع 
طبيعة الوعى النسوي الذی ترید أن تنقله إلى قارئهاء و د يكن ذلك من اليسير. تعتقد 
«ميريام“ فى رواية «النفق» أن الصوت النسوى الحقيقى لا يمكن أن يفهمه الرجل: 
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«عند الحديث مع رجل تخسر المرأة- لأن الطرفين يتحدثان بلغتين ختلفتين» وقد تفهم 
هی لغته» ولکته لن يتحدث لغتها ولن يفهمها.٠‏ 

المرأة الأنشش 
إذا كان هناك وجه للشبه بین «موللى بلوم» و «ميريام هندرسنفهو ی 
خاصية التمحور حول الذات» وهى خاصية مرتبطة بالنرجسية واللامبالاة 
النسوية المتجسدة فى شخصية «موللى» واستلمرتها «ريتشاردسن» كخاصية 
أساسية تدل على الوية النسوية التى تستعصى على فهم الرجل بالكلية. إن 
مفهوم «ريتشاردسناللمرأة على أنها «المغرقة فى الغرور"قد تطور فى نظريتها 
التى تسميها «المرأة الأنشى»ء فى مقاها المعنون ب: «المرأة والمستقبل٩(٤۱۹۲).‏ 
مثلما كانت «وولف» تتحدث عن ملاك المنزلء تستخدم «ريتشاردسسن» هنا 
مصطلكًا شعبيًا للإشارة إلى مبدأ النسوية الثقافية المعروف. وعلى النقيض من 
«وولف» لا ترفنض #ريتشاردسن؟ هذا المفهوم كصورة نمطية ثقافيةء بدلا 
من تحويل المرأة الأثى من رمزلصفة إنكار الذات الأنثويةء إلى عنوان الغرور 
الأشوي: 
المرأة الأنشى تعيش حياتها كلها ى تيار الخلود اخفي» كيانًا فردياً» متمحورًا 
حول الذات» وبسبب توحدها مع اللیات تصبح مفردات الماض والحاضر 

والمسستقبل عناصر فى كيانها لا تغيسب. ولأنها تفكر بتلقائية لا تتوقف عند 
المفردات الصغيرةء بمشاعرها التى تفيض» فإنها لا تبالى بأساليب الرجالء ولا 
تعبا بطرائقهم» ولا بالفنون والأديان والفلسفات والعلوم الطارئة المتغيرة بين 
حظة وآخری» لا تعطی فا ثمتا إلا حينا تشر بأهميتها فى تحول الحبيب. إنبا 
شخصية الرجل التى يعتورها النقص هى التى تت ركه تحت رحة هذا الضرب 
الدقيق من القنوط واليأس السمى بالطموح»› ویفسر آثرته الواضحة للعيان› 
ليس أكثر من الوعى المتمحور كليًا حول الذات قدرة على الوصول إلى الإيثار 
الإيثار المحتفى به عند المرأة الأنشى. وليس أكثر من الذات المطمئنة إلى كاهاء 
والتی تحمل کل بضاعتھا بون یدیما هی» قدرة على ا لخروج» ودون تردد للقاء 
الآخرين» لتنتقل بحرية فى أى اتجاه. الذات الكاملة فقط هى التى يمكنها أن 
توفر للرجل المشهد الممتع للمرأة الحرباء أو الشخص المتقلب( كيم سكوت» 


(1:4 
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تؤکد «ریتشاردسن» على أن يلاء المرأة لایمکن مقارنته ب: «الأثرة 
الذكورية»؛ لأن خيلاء المرأة «أكثر عمقًاء وأرحب مدى». المرآة الأشى لا 
يمكن أن تتخلص من أثرتبا حقًا إلا بالإخلاص لغرور الأنوثة الأساسىء 

لأن هذا الإيان الفطرى بنفسها (أي: الوعى بالديمومة التى تحدث عنها 

ابرجسون») هو الذى يجعلها فى غير حاجة إلى أن تعلن عن هويتها على طريقة 

الرجال الصريحة. أضف إلى ذلك أن شعورها بالاكتفاء بنفسهاء ومن ثم عدم 

اكتراثها بكل النظريات والمعتقدات التى تقع خارج عالمها هی» هو ما يتح ها 

«هذه العاطفة الخلاقةء وتلك القدرة على العيش على أكتاف الغبر»(٤١٤)»‏ 

وتلك القدرة عل اعتناق هذه الفكرة أو تلك عندما تعرف أنها تفيد الآخرين 

حوها. قد تبدو المرأة الأنشى» فى نظر الذكورء قادرة على المساعدة «ملاك 

المسزل مهيض ال إحناح» ولكنه دور تتبناه قصدًا من منطلق ا لحب والمسئولية 

ومن منطلق إيمانا بوعيها التوليفى المتفوق. ثم تقضى «ريتشاردسن» فى القول: 

هذه هى عبقرية النساء الخالدة فنها الاجتهاعى (رغم آنا تنكر ذاعها عن وعى) 

الحاضر الذى ل بُلتفت إليه فى ثقافة الذكور. إن نميل «فرچينيا وولف» ل: 

«المسز رامزى» فى رواية «إلى المنارة! ‏ وهى شخصية ينطبق عليها وصف المرأة 

الأنشی بالمعنی الذی تقصده «ریتشاردسن» - يوحى أنها هى أيضًا اعتبرت هذا 

الفن الإجتاعى مهارة خلاقة مقصورة على النساء. 

ولكنها مضطرة إلى ا لحديث بلغته ربما بشيء من التردد - شفقة منها أو لدافع آخر. 
هو يستمع» ويصيبه الخرور» ويعتقد أنه امتلك روحها فى الوقت الذى إ يمس حتى 
حدود وعيها ا لغار جية٤(رحلة‏ حج ۲: ۲۱۰). هی فكرة تکررت فی «أوبرلاند»» عندما 
جادلت مع الإيطالى «جويريني» حول عدم فائدة «قرون من المساعى الذكورية فى 
تصوير النساء تصويرًا يتخذ مرجعيته من العام كا يعرفه الرجال»: 
٠‏ عندثز تملكه الغضب. 


وبأية طريقة آخرى يمكن تصويرهم؟ 


لا يمكن تصويرهم من خلال الرجال؛ فكل كلمة يتفوه بها الرجل تشى بلغة 
تختلف عن لغة النساء. (رحلة حج» 7:4( 
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نعود هنا إلى مفهوم الجملة المسكونة برائحة النوع» وإمكانية وجود أسلوب 
«نيسوى» فى الكتابة قادر على زعزعة البنيات المخمترسة بالفك ر الذكررى» على أن 
«ريتشاردسن»_ شأنها شأن «وولف» _تفرق بين ما يمى الواقعية السيكولوجية 
«اللسوية» لکتاب مثل: (هنری جیمس» و جيمس چویس)» وبين طريقتها هی فی 
التعبير عن الوعى النسوي. استطاعت أن تفعل ذلك لأا ترى أن أولئك الكَتّاب 
الذكور مهمومون بالوسيلة قبل الموضوع» مهمومون أكثر بالحيلة الفنية و «طرق عمل 
الأشیاء٤-‏ کا شکی «ويندهام لويس» من «چويس»-يلفتون الانتباه إلى أنفسهم أكثر 
من ترکيزهم على تصويرالأشياء الى يصوروناء جدل قابل للأخذ والرد» ولكنه جدل 
ينسجم مع رأما فى الرجل ككائن مفطور على الاهتام ب: «الفعل» أكثر من الاهتمام 
ب: «الوجود نفسه. بين تفتتن «ميريام هندرسن»-فى البداية - وتسحر بأسلوب 
2 جیمس؛ الانطباعی فی رواية السفراءء تشکو - فا بعد - بين يدى «ولسن؟ من 
. منهجه المغرم بإشباع تفسه» المفعم بالرضىء الممتلئ بتلطف العارف بكل شيء٠‏ (رحلة 
حج :٤‏ ۲۳۹). فى هذه الفقرة تفکر «میریام» فی «هنری جيمس»» وتفكر فى «جوزيف 
کونراد» ولکن «ریتشاردسن التی کانت تکتب فی عام (۱۹۳۱) ربا کانت تفکر فی 
«جويس)» وربا أعجبها منهج «چويس» و «جيمس» ف التحليل النفسي» دون أن 
يعجبها غرام الكاتبين بيا أوتيا من مهارة الإبداع» وهو غرام يُلصق ب: «الرجال». إن 
أهم خصيصة من خصائص الكتب التى يكتبها الرجال» فى رأى «ميريام هندرسن»» 
هي: «أنا تعجزك عن نسيان مؤلفيها لحظة واحدة من اللحظات» (رحلة حج :٤‏ 
.).٩۹‏ وعندما تبت «ريتشاردسن» مقالا تراجع فيه رواية «مأتم فٍجانز» فى عام 
(۱۹۳۹۵) لاحظت استخدام «چويس» لا أسمته «المونولوج النسوى الطويل الناضح 
بالنحيب الغنائى العاطفي»» ولكنها اختارت -لغرض التأكيد ‏ الفقرة المقتبسة أعلاه . 
التى يلفت فيها «چويس» الانتباه إلى تحكمه المطلق فى «قبضته الذكورية(كيم سكوت» 
۰+ ۸.. ومه) قيل عن «نسوية» النثر الذی کتبه «چویس» أسلوبًا وشكلاء فإنه 
فی نظر «ریتشاردسن» لا يفعل أكثر من آن يقترب من الوعى النسوى اقترابا يسيرًا؛ لأنه 
سرظل دائ «لوحة للذات تنضح بعبق الذكورة» مهورة بتوقيع مؤلفها الذكرء لا ف كل 
عبارۃ من عباراتهاء بل فی کل کلمة من کلےاتها۲(٩۲٤).‏ 
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خنثوية أدبية 

مفهوم «وولف» ف الخنوثة الأدبية مطروح فى الفصل الأخير من كتاب «حجرة 
تخص المرء وحده)»ء تقدمه -بأسلوبما ا لعروف عنها الذى يقترب من حدود التواضع 
الخادع كفكرة E LR E‏ 
بين الكيانين التى يوحى بها المشهد يخرقها فى تمل إمكانية أن تكون الروح البشرية 
نفسها مركبة -بالفعل من عناصر الذكر والأنثى» وأنه رغم هيمنة عناصر طرف على 
عناصر طرف آخر داخل العقل» فإن «حالة الوجود العادى القائم على الرضى لا تتحقق 
إلا عندما يجيا الطرفان على التناغم والتعاون الروحى بينهم|»(حجرة تخص المرء وحده: 
۸ تری «وولف» أن هذا ما کان یعنیه «صامویل تایلور کولردج» عندما أعلن أن: 
«العقل العظيم عقل خنوثي» أي: مزج بين الذكورة والأنوثةء وأن ا مزج بين العنصزين 
يحقق خصوبة العقل بصورة كاملة» فتنطلق طاقاته كلهاء وربا أستطيع أن أقول: إن 
العقل خالص الذكورة لا يمكنه الإبداع» وأن العقل خالص الأنوثة لا يمكنه الإبداع 
أیضا» (۱۲۸). 

مفهوم «وولف »حول العقل الأدبى اخنوثي» والذى محتفى به باعتباره عنصرًا 
إبداعيا.مقاومة الاعتراضات الاجتماعية واللغوية المتمركزة حول النوع من قبل بعض 
النقاد النسویین (هیلبرن» ۱۹۷۳؛ موى ١۱۹۸)ء‏ أربك آخرین کانوایفمهونه على أنه 
استراتيجية للتخلص من هويتها وتجربتها الاجتماعية والتاريخية كامرأة حقيقية» تلوذ 
بدلا من ذلك إلى حياد النزعة الجمالية ا لخالصة (شوالتر» ۱۹۷۷؛ ستبس ۱۹۷۹). يرى 
أولثك القراء أن عبارتبا التى تقول فيها: «من الأشياء الضارة للمرأة أن : تتم بالترکیز 
على أية مظلمة؛ أو تدافع ولو بالحق ا ا 
بوعيها كامرأة(حجرة تخص المرء وحده: : (١‏ رفض للتضامن مع تراث الكتابة 
النسوية نفسه الذى تسعى إلى النهوض به وتعزيزه. 


الننثوية 
الخنثوية ر«رعهال١ة‏ تعنى وجود هوية جنسية غامضة ومحايدة رغم أہاتتداخل 
کثيرًا مع مفهوم الخنوثة mءاله٣۸مة‏ ٣ط‏ الذى يشير إلى اختلاط الخصائص الجنسية 
الأنثوية والذكورية فى شخص واحد. فمن الممكن أن يكون المرء «خنثويًا فى مظهره 
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وصفاته السيكولوجية وسلوكه» ولكن «ا-ختثي» (أو «المزدو ج ا جنس أون×ء۲ا¡» إذا 
أردت المصطلح الأحدث) فينطبق عادة على حالة المجنة الفسيولوجية التى تمتزج فيها 
ا لخصائص الحسدية الذكورية والأنشويةء أو الأعضاء التناسلية الذكورية والأنثوية. وأما 
الخيال الرومانسى فيستخدم مفهوم الخنثوية للدلالة على جاوز الذات الجسدية والاتحاد 
بين ا لجوانب العقلانية والجوانب الإبداعية المحتصلة بالعقل ف التجربة الروحية للسامي. 
على أن مفهوم الخنثوية يصبح فى أواخر القرن التاسع عشر مطية للتعبير عن دواعى 
القلق الثقافى فيم يتصل بزعزعة مفاهيم النوع والطبقة والانقسامات العرقية» وصورة 
لتصور مثالى جرد من النزعة الجنسية لتوضع فى مقابل الخنثى المحمل بالنزعات الجنسية 
الجسدية. وكا تدل الإحالة إلى «كولردج» فى «حجرة تخص الرء وحده» تفكر «وولف» 
فى الختثوية بوصفها حالة نفسية با معنى الرومانسي؛ التصالح» أو التوازن بين قوتين 
متعارضتين داخل العقل» وشكل من شكال الرؤية الخلاقة التى يمكن أن تتجاوز 
العقبات الموضوعة فى طريق التعبير الفني» والتى يفرضها المجتمع البشرى ومادياته. 
وقد يبدو هذا تحولا جذريًا فى ججاجهاء وفى أغلب الكتابات النقدية الأخرى التى 
أنتجتها تقرر أن عقل الكاتب يتأثر تأثرّا عميقًا بروح عصره. أضف إلى ذلك آنا تعنى 
أيصًا أا لا عتم بإمكانية أن يخفى تأييد «كولردج» للخنثوية الإبداعية ويظهر فى الوقت 
نفسه دواعى قلقه الخاصة فيا يتصل بالفن «الكوري» والفن «النسصوي»» والظهور 
المتزايد للنساء الكاتبات والنساء المفكرات فى إطار الفترة الرومانسية نفسها. وللمزيد 
حول الخنثوية والغیال الإبداعی انظر: هلبرن ۰۱۹۷۳ وبازن ۱۹۷۳ وستيفنسن 
-. 

من الهم -إذن-أن نقترب من أسلوب «وولف »ف التفكير فى هذا الفصل الأخيرء 
وهو الفصل الذى تطرح فيه افتراصًا معيتًا وتعمل من خلال دلالات هذا الافتراض 
بدلا من الحديث عن نظرية تم وضع معالمها مقدمًاء إضافة إلى تحديدها الدقيق لما يمكن 
أن يكتب بقلم المرأةء أو بالنيابة عنها. كانت «وولف٤تؤمن‏ إيمانًا قويًا بحيادية الكاتب 
الروائى فيا يتصل بو جهة نظره» وكانت دعواها بأن الكاتب جب أن يرغب عن التفكير 
فی جنسه وهو يكتب ج ز۶ا من هذا الإيمان؛ بعبارة أخرى: لا جب على الكاتب أن يترك 
نصيب الذكر من عقله يعلو فوق نصيب الأنشى منه» ولا لنصيب الأنشى أن يعلو على 
نصيب الذكر. ولكن هذا لا يعنى أن ما ينتجه الكاتب لن يعبر عن جنسه» ولن يكشف 
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عن نوعه» فهذا احتمال بعيد غاية البعد. ترى «وولف» أن المرأة الكاتبة عندما تقض 
يديا عن هم التعبير عن النوع» ينفسح أمامها الطريق ى لتكتب على الطريقة الخنثوية ذات 
الطابع الثقافي» دون التخلى عن إخحلاصها الفنى» وأمانتها الإبداعية؛ e‏ تترك نفسها 
على الفطرة» فتنتج نثرها التسوى ا لخاص بها 

ف العام نفسه -عندما ألقت كلمتين فى جامعة «كامبردج»» وها الكلمتان اللتان 
شكلتا بنية الكتاب الذى عنونته بعد ذلك ب: -حجرة تحص المرء وحدها» نشرت 
«وولف» روايتها السادسة بعنون: «أورلاندو» (۱۹۲۸)ء وهى سيرة حياة غراثبية 
لسيدة من النبلاء لديما القدرة على السفر عبر الزمن» وعلى الانتقال إلى الذكورة 
والعودة. لتقدم بذلك معادلا قصصيًا للنظريات التى طرحها المقال» وتعقى فى سردها 
للظروف التارنخية للمرأة الكاتبة من عصر «شيكسبير؟ إلى الوقت الراهن» وف الوقت 
نفسه تضفى صبغة الصراح الدرامى على مفهوم الخنثوية. من الناحية الفيزيولوجية ة تعد 
«أو رلاندو» تعبيرًّا عن الشخصية اخنثية e٤زلهإطمة‏ عط الثی تتخیر من جنس إلى 
جنس آخر» بدلا من امتلاك أعضاء الذكورة والأنوثة فى وقت واحد. إن «أورلاندو» 
شخصية خنثوية فى جميع تبلياتها ما عدا الشكل الجسدي: 


أصبح «أورلاندو» سيدة - لا سبيل إلى إنكار هذاء ولكن «أورلاندو» ظل على 
حاله الأول فى كل مظهر آخرء فتغير ا جنس» رغم أنه يغير مسستقبل المتغيرين؛ 
لا يغير هويتهم ... عندئزٍ تمكنت ذاكرته ف المستقبل علينا أن نقول: ذاكرعبا 
بدلا من ذاكرته» وأن نستبدل بضمير المذكر ضمير المؤنث - من العودة إلى 
جيم الأحداث فى حياتها الماضية دون الاصطدام بعقبة ما (أورلاندو: .)١١١‏ 


إن تحول «أورلاندو» من جنس إلى جنس آخر ما هو إلا تجسید حرف لطرحهافی 
«حجرة تخص الرء وحده» الذى يقول: إن الجوهر البشرى يحتوى على الحناصر الأنثوية 
والذكورية فى آن» وأن عناصر جنس قد تسود عناصر الجنس الآخر. على أن الأهم من 
ذلك أن هذا يلتقى فى حالة «أورلاندو٤العقلية»‏ والتى تتأرجح باستمرار بين الجانبين 
بعد تحو ها إلى ا لجنس اللطيف. ولكن اوولف»-أيصًا- تريد أن تشرح لنا ما تقوله من 
أن حيواتنا رجالا ونساء مشروطة بظروف اجتماعية وتاريخية. فها هو «أورلاندو٤ينتقل‏ 
من بلاط «الإليزابيشين؛ إلى مدينة لندن فى عهد آل ستيوارت» لينتحل دور السغفير 
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الإنجليزى ف القسطتطينية» وفى طريقه يكتسب العارف» وجيط علا بالتراث الأدبى» 
وتخلع عليه مرتبة الدوقيةء ويتتفع بمكسبها المادىء ويحظى فى النهاية بخبرة السفر 
عر البلاد الأوروبية. وفيا هی د تعيش بعد ذلك خلال القرن الثامن عشر والتاسع 
عشر والعشرين كامرأة تصبح انتقالات «أورلاندوامقيدة (فقد صودرت متلکاتاء 
وأصبحت تنانيرها الطويلة عاثقًا -لنطواتماء ويصبح زوجها «شلماردين» هو المسافر 
الدول» لتظل «أورلاندو»ف انتظاره حتى يعود إلى بيته) . أيصا عرف قلمها القيد (فقد 
بدأت تخفى ما خطته يداها عندما يُطرق الباب» وقل إنتاجها الأدبي» وأصبح متواضع 
القيمة» وأكثر اعتادًا على زك جرين» لنشر ما تكتب)» نتيجة لما يُسمى : «روح العصر» 
والقيود الثقافية المضروبة على نسويتها . ولكن «أورلاندوتستطيع آخر الأمر أن تحقق 
طموحاتا الأدبية وتصبح كاتبةء بفضل مزيج من التعليم والال والعلاقات التى آلت 
إليها من شخصيتها الذكورية المنصرمةء وبفضل الحرية الاجتماعية التى اكتسبتها من 
وجود زوج داعم بغيابه المفيد. وجاءت القصيدة التى تكسب ال حائزة فى جريدة «اليوم» 
لتدين بوجودها إلى الرحلة الكاملة التى قطعتها «أورلاندو»فى تار يخها كله عبر الذكورة 
والأنوثة. 


خلاصة 
هامشية المرأة فى تاريخ ال لخطاب الثقاى» وابتداع شكل أدبى ولغة أدبية خصيصًا 
للتعبير عن الوعى النُسوى كانت من اموم الرئيسة فى ا- نطاب الأدبى النسوى 
الذى طرحته «وولف» «وریتشاردسسن!. ففى منجز ما النقدى والقصصی 
توفرت الكاتبتان على مقاومة التراث البطري ر كى الذى تغلغل فى البنيات 
العميقة للفكر الاجتاعى والشكل اللغوي» وطرحتا إمكانيةو جود معوقات 
عملية وأيديولوجية وجالية مهمة أمام كاتبة المستقبل. الفرق بين الكاتبتين أن 
العقيدة الأدبية ا لجمالية عند «ریتشاردسن» كانت تصدر عن إيمانها بالاختلاف 
الجوهرى بون العقل الذكورى والعقل الأنشوىء» بينما كانت عقيدة «وولف» 
الجالية تتأسس على رفض هذا الاختلاف» وعلى التأكيد على أن تصنيفات 
النوع نجرد تصنيفات فرضتها معطيات تاريخية ماديةء وأن هناك جهدًا لتجاوز 
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القوالب الثقافية للجنس والنوع بتخيل العقل الفنى على أنه عقل «خنوثي»ء 
أو مزيج من الخصائص الذكورية والأنثوية كليهم)ا. وكل ما قرأناه حتى الآن 
فيا يتصلل بتجربة وولف" و «ريتشاردسن؟ الحداثية فى جال الرواية باعتباره 
نوعًا يمكن أن نقول إنه يرتبط ارتباطًا جوهريًا بإرادته) النسوية لتصوير الوعى 
النسوى بصدق وإخلاص. وهناك نقاد النسوية الأحدث عهدًاء الذين فسروا 
حاولات التجديد الشكلى قى الرواية احداثية على مہا فی ذاعا۔نقدًا ثوري هادم 
للوضع القائم على المستوى الاجتهاعى والسياسى معًاء ما يفرق بين ا لخصائص 
التى تجعل من القصة التى يكتبنها إما «حديثفة» وتلك الخصائص التى تجعل 
منها قصة «نسوية؟ أو مكتوبة بقلم امرأة. فالرواية قد تكون حديثة فى الشكلء 
ولكن الموضوع وسياقه يسبغان عليها مسحة تُسوية. إن تفرقة «وولف» 
و«ريتشاردسن؟ بين التثرالنسوى من الناحية الشكليةء والنشر الأنثوى من 
الناحية السياسية» كان موجها فى الأساس ضد الربط المستمر لأسلوبه) الأدبى 
بأسلوب «چویس» و «مارسل بروست». فلقد أبقی وصف «چویس» لوعی 
«موللى بلوم» فى الفصل الأخير من يولسيز مثا - على سات ذكورية فى هوية 
نسوية فى الأساس»› رغم كتابة هذا الوصف فى شكل المونولوج الداخلى المغرق 
فى التجريب بدف النقد وليس بدف الموافقة» وليكن بطريقة غير مباشرة 
بزعم وجود الصوت الأنثوي. ورغم أن النقد النسوى ما بعد الحداڻى قد أعاد 
انتحال طريقة «جويس» كلها عندما أعاد التأكيد على الراديكالية السياسية فى 
منحاه الال المغرق فى التجريب» فإن العلاقة بين الاثئين لا يمكن دراستها 
على الوجه المغرق فى التیسیرء وکانت «وولف ٤و‏ «ريتشاردسن؟ تعرفان ذلك 
تمام المعرفة. 
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إحدى أهم الخصائص التى تميز الواقعية الجديدة التی بارسها «چويس» 
و«وولف» و «ريتشاردسن؟ هى كثرة اهتهاماتہم بتمثيل الزمن. فالسرد فى الرواية 
الحداثية يمضى مع الزمن كا يمر فى عقول الشخصيات الروائية بالضبط» ولا يمقى 
مع الزمن فى تتابعه المألوف كا محدث فى القصة التقليدية. فلا عجب-إذن-أن تستغرق 
أحداث يوم واحد مثات الصفحات كا حدث فى رواية «يولسیز» ل: «چويس»» أو 
كا حدث فى رواية «أورلاندو» ل: «وولف»» وقد لا يسبتغرق سنرد أخداث أربعائة 
عام عددًا أقل من الصفحات. إن فكرة وصف خبرة الزمن بأما خبرة نسبية يمكن' 
فهمها من خلال وعى الفرد ليست جديدة فى حد ذاتما. على أن ما يميز تمثيل الإدراك 
الفردى للزمن فى بداية القرن العشرين هو الطبيعة الكلية هذا الوس بالفكرة» فقد 
كان المسرح معدا منذ ثمانينيات القرن التاسسع عشر» بعد توحيد قياس خط الطول 
«جرينتش» وضبط ساعات العام حتى تعمل على الوفاء بحاجات أنظمة الانتقال 
والاتصال ا لحديغة (السكة الحديدية والبرق)ء والتی کان من تأثبراتما أا غيرت من 
تصوراتناء التى ها علاقة بمرور الزمن والمسافات» تغيرًا واضحًا يعرفه الحميع. ورغم 
ذلك فقد كانت هذه الحسابات الزمنية وا مكانية ا منتظمة مواكبة لسعى العلوم الفيزيائية 
والنفسية إلى الكشف عن قوانينها الصارمة والإعلان عن نسبية خبرتنا الزمنية (كيرن» 
۳. كانت النتيجة أن شاع مناخ يقوم على الجدل الواسع؛ لأن الناس كانوايريدون 
أن يفهموا معنى الزمن» ومعنى الوجود نفسبه فى هذا العام الحديث. ثم جاءت مأساة 
الحرب العالمية الأولى لتفاقم من شك الناس ف العلم الحديث» وارتيابهم فى إمكانية 
الاستقرار الذى كان سمة الماضي» ورو ا ری ار ا 
والاجتاعية والنفسية. 
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العلاقة بين الزمان والمكان 

كانت فكرة أننا نختبر الزمن فی عقولنا کتدفق جارف لا يصده شيء» ولیس كتتابع 
خطى من الأحداث» من الأفكار التى أصبحت من القوانين المؤسسة للرواية الحداثيةء 
والتى عبرت عنها «وولف» أفضل تعبير فى وصفها للحياة فى كتاها «الرواية الجديدة» 
بقوهما: «الحياة هالة مضيئة» غلاف شبه شفاف حيط بنا من بداية الوعى إلى منتهاه». 
وقد رأينا المشكلة التى تظهر بسبب التفسير المتعجل للنقد الذى كتبته «وولف» للرواية 
التى كتبها زملاؤها (الحورجیون)» بوصفه «المانيفستو أو الييان التآسيسي» الذى سد 
أغراضها الم الية. أيصًا يجب ألا نفترض أن وصفها للعلاقة بين الزمن والعقل وصمًا 
فريدًا من نوعه» م يسبقها إليه أحد؛ فالحق أن مناقشاتما بدت لأغلب قرائها المعاصرين 
جزعًا من الججاج الذى كان شاعا فى ذلك الوقت حول نظريات كانت تسعى إلى فهم 
الزمان والمكان والعلاقات الممكنة بين الطرفين. 

کان الکاتب الفرنسی «مارسیل بروست» من أكثر الكَسّاب امتٹالا لنظريات 
«برجسون» (وتربط الاثنين علاقة مصاهرة)ء فقد جاءت روايته المعنونة ب: «البحث 
عن الزمن الضائع )۲۷-٠۹١۳(‏ دراسة معنة فى الطول للخبرة الذهنية بالزمن. ولكن 
هذا القصص الذى أنتجه «بروست٤‏ ل يكن أكثر استقصاءَ للزمن من كونه تعبيرًا مباشُرًا 

عنه. أآدرکت «ریتشاردسن» هذا الدرس» وفيا كاتنت معجبة بکتابات «بروست»» كانت 
تقول: يکن - کا قیل -یکتب من خلال الوعی» ولکنه کان یکتب عن الوعی» وما 
طريقتان تلفح ان غاية الاختلاف» (خطابات «دوروٹی ریتشاردسن؟» .)٦٤‏ وهی 
هنا تلفت الانتباه إلى الاختلاف بين هاتين الطريقتين والأغراض الأدبية لكل منها؛ 
فرواية «بروست»-لكونها حاولة للتأمل فى الغبرة الذاتية للزمن والذاكرة _ تختلف أشد 
الاختلاف عن سعيها («ريتشاردسن») الفردى إلى اللإمساك بالخبرة الإدراكية والواعية ˆ 
ک) تجرى داخل نطاق وعى «ميريام“ وفهمها فى أية مساحة زمنية. وقد فرق «برجسون» 
نفسه بشکل مشابه عندما کان یناقش الوسائل التی ینبغی أن یستخدمها الکاتب الروائی 
لكى يمثل عمق الحالة النفسية للشخصية فى أى لحظة من اللحظات: 
الديمومة duration‏ 


من الأمثلة الرئيسة التى دلل بها «هنرى برجسون» على نظريته فى عدم التوافق 
ا لجوهرى بين الذات الحادسة والذات العاقلة هو الخبرة بالزمن؛ فهو يزعم أن 


154 


' الزمن كا نحياه بطريقة قة تلقائية من خلال الوعى يختلف غابة الاختلاف عر‎ ١ 
الزمن كا نفهمه من خلال التقسيات الحاكمة التى ابتدعناها بالساعة ودفتر‎ 
التقويم. فنحن نختبر الزمن كما هو فى الحقيقة من خلال الوعى الذاتى الفرديء‎ 
بوصفه ديمومة «زمكانية» يتشابك فيها الماضى بالحاض, أو يذوب فيها الماضى‎ 
با لحاضر. ويطلق «برجسون» على هذه العملية «الديمومة) ٠٠٣ل وا أو‎ 
فالذهن العاقل لا يمكن أن به يفهم الز من إلامن خلال ترتیبه‎ .لurti07‎ 
E Ea 
فضائی كزمن حقيقى من خلال عداد الساعة. يرى «برجسون» أن الديمومة‎ 
وعداد الساعة ظاهرتان لا ينفصلان؛ بمعنى أن الزمن لا يوجد إلا من خلال‎ 
ديمومته» وما عداد الساعة إلا وسيلة مربحة ولکنها لا تكفى» يستعين ما هذا‎ 
العام الآلى فى فهم الزمن وتمثيله» وترتبط نظرية «برجسون» حول الزمن ارتباطًا‎ 
ء۱۸۹٩( وثيقًا بمفهومه بالذاكرة. ففى كتابه المعنون ب: «المادة والذاكرة»‎ 
يشرح الفرق الذى يراه بين عداد الساعة والزمن الحقيقى» ويقول .إن‎  )١ 
هناك نوعين من الذاكرة: «الذاكرة القائمة على العادة٠ التى يكرر فيها العقل‎ 

- بوعی - لنفسه مشهد حادث سابق أو خبرة ساد بقةء والذاكرة اللخالصةء أو 
الذاكرة المتأملة التى ترتبط باللاوعى» ولا ترتكن إلى الصورة» ولا تنكشف .ر 
إلا الأحلام ولحظات الحدس. الذاكرة الأول آلية ومن طبيعتها تقسيم 
الذاكرة إلى وحدات زمنية منفصلة يمكن مراقبتهاء والذاكرة الثانية ذاكرة 
فطرية وتلقائيةء تكون فيها مستمرة ( #برجسون١٠١١۹).‏ تنطوى الديمومة 
على خبرة الذاكسرة الخالصة المتصلة من وعى باللحظة الحاضرة. وعنذ تفضيل 
الزمان على المكان (أى: الديمومة اللاوعيةء التى لا ترتكن إلى الصورة المتصلة 
بالمادة التى تخضع للملاحظة)ء تعيد فلسفة «برجسون» تعريف فهمنا للوجود» 
والذی یصبح حسب ما یطرحه من نظریات 'عالة على ا حدس ااخلاق آکثر منه : 
عالة على الملاحظة العلمية التحريبية. 


فالحالات النفسية الأعمق ... تعبر عن-وتوجز - تار ينا الماضى كاله: فإذا كان 
«بولس؟ يعرف جيع الشروط التى يعمل بموجبها «بطرس!۲» وجب علينا أن نفترض 
أنه لا فى من حياة «بطرس» لحظة دون أن يسجلهاء وأن خياله يعيد تركيب- 
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وحتی یعیش -من جدی د تاریخ «بطرس». ولکن يجب أن نضع هنا أيدينا على فرق 
جوهرى. فعندما أمر بحالة نفسية معينةء فإنى أعرف بالضبط حجم هذه ابلحالة النفسية 
وأهميتها بالنسبة إلى الآخرين» لا عن طريق القياس أو المقارنةء وإن) لأن مقدار قوة هذا 
الإحساس ذه الحالة النفسية لا يعرفه سواى. من جهة أخرى إذا أردت أن أفسر لك 
هذه الحالة النفسيةء فلن أستطيع أن أجعلك تدرك قوة هذا الإحساس إلا من خلال 
علامة محددة أستعيرها من الرياضيات («برجسون»: .)۱۸٥ :۲٠٠٠‏ 

يقول «برجسون»: إذا كان «بولس؟ يريد أن يختبر قوة التجربة التى مر بها بطرس» 
فعليه أن يتقمص شخصية «بطرس»» بالضبط عندما أصبحت «ريتشاردسن !هى 
(«میریام! نفس ها عندما راحت تکتب ما تکتب من خلال وعی «میريام ولیس من 
خلال تفسر هذا الوعی. وبینا کانت «ریتشاردسن» تنکر تأثیر نظریات بر جسون» 
عل کتاباتہاء کانت تقول إن تأثیرہ على کثیر من الکتاب لا ینکر حتی وإن کان فقط 
من خلال آنه كان أول من وضع هذا الوعى البشرى على لسان بعض الناس» (كومار: 
٩:؛: .)٤٩٩‏ ولیس من شك فی أن «ريتشاردسن» فى رواية «رحلة حج» قد اقتربت 
من تحديه لكاتب الرواية الحداثية أن يمسك بجوهر,الذات البشرية فى ملمحها الخالد 
فى المراوغة المستمرة» («برجسون»» .)٠١١:۲٠١۰۱‏ ۰ 

زعم «برجسون»أن نظرياته حول خبرة الزمن وعلاقته بالمكان وهى تحدث 
فى الذهن تنبأت بنظريات العلوم الطبيعية التى خرج ا «ألبرت أينشترن»» وخاصة 
مفهو مه للنسبيةء والتى كانت هجومًا على الإيمان بأن الإنسان يمكن أن يمتلك المعرفة 
المطلقة فيا يتصل بالزمن والمكان الفيزيائيين. لقد بينت نظريات «أينش تين فى النسبية 
ا لخاصة والنسبية العامة أن الزمان واكان محتاجان إلى أن يها بوصفها شيئين لا يمكن 
الفصل بينهما: بوصفه| مركبًا واحدًا ثلاثى الأبعاد إضافة إلى بعد رابع يتألف من الزمن 
الذىيقول إنه يدخل فى تركيب التاريخ الفيزياثى للكون. وقد تناول هذه النظرية 
أستاذ «أینشتین): «هر مان منکویسکی٩(٤۹-۱۸۹١۹٠)‏ حين وصف هذه العلاقة بين 
الزمان والمكان فى مقال له حول التجارب الأخيرة فى الطبيعة فى عام )۱۹٠۸(‏ يقول: 
« من ثم نجد أن الفضاء فى ذاته» والزمان فى ذاته حكوم عليه) بالزوال» أو التراجع 
إلى مرتبة الظلالء إلا إذا اتحداء أو قامت بينها وحدة تبقى عليهم| وجودهما كحقيقة 
مستقلة» (لورنتز وآخحرون» .)۷٥١ :۱۹٥۲‏ 


کان «برجسون» و «أينشتين» من مشاهير العلاء فى عشريات القرن العشرين 
وعشرینیاته» وکانت محاضرات ) تجذب إليها جمهورًا عريصًا أينا حلا. فلقد استمع ٠‏ 
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الناس إلى حاضرات حول كسوف الشمس» وحظيت هذه المحاضرات بتغطية كبيرة 
فى صحافة ذلك الزمان الشعبية وغير الشعبيةء إلى جانب نشر كتيبات كثشرة تتناول 
قانون النسبية بالشرح والتفسيرء نما كان يعنى أن المعرفة بمصطلحات مثل «الذرة 
و«الموجات الكهرومغناطيسية؛ قد شاعت فى الأوساط العلمية وتجاوزتها إلى الأوساط 
الأدبية وغيرها. عندئزٍ أصبحت مفاهيم النسبية والنسبية الذاتية والنسبية العلمية 
ومصطلحاعما واضحة فيم یکتبه «چویس» و «وولف» و»ریتشاردسن» من الكتابات 
القصصية وغير القصصية فى عشرينيات القرن العشرين وثلاثينياته. وقد ورد ذكر 
«برجسون» و «أينشتون» فى رواية «مأتم فجانز» التى كتبها «جويس». وأما «وولف»- 
ک) قلنا فی السابق - فقد كانت تعرف «برجسون» من خلال أصحاا في «بلومزبري»» 
وف رواية «أورلاندو» ظهرت عبارة تعلق فيها على ”التناقض العجيب بين الزمان الذى 
. نعرف من خلال عداد الساعة والزمان الذى نعرفه فى الذمن»» عا يشرح بشيء من 
الوضوح مصطلحات أساسية فى الفلسفة. وقد وفرت «بلومزبري» أيصًا ميدانًا خحصبًا 
لنشر الأفكار العلمية (نشر برتراند رسل نسختين مبسطتين من كتاب: «ألف باء علوم 
الذرة» فی عام (۱۹۲۳) و «آلف باء النسبية» فی عام .)١۹۲۵(‏ 


«ألبرت أينشتين» )٠۹١ ٥-۱۸۷۹(‏ ونظرية النسبية 

كان «ألبرت أينشتين» عا لما فى الفيزياء ولد فى ألمانياء وقدم نظريته حول النسبية 
الخاصة )٠۹٠١(‏ والنسبية العامة (١١۱۹)ء‏ أسهمت ف نقل المفهوم العلمى 
السابق حول العلاقات بين الزمان والمكان إلى آفاق جديدة. أظهر فى النسبية 
الخاصة أن الزمن لايمر بمعدل ثابت؛ لأن الخبرة بالزمن منسوية إلى درجة 
حر كة المراقب (المعتمدة على وضعه»ء وأن الملسافات إما أنها تبدو مضغوطة أو 
متمددة» وعلى عداد الساعة هل يتحرك بمعدل أسرع أم أيطا). من ثم نجد 
أن قياسات الزمن لا يمكن أن يكون ها دلالات مطلقة أو كونية شاملة. وى 
النسبية العامة أمعن «أينشتين» فى شرح مفهوم النسبية لتشمل تأثبر ا لجاذبية 
مبيتا أن الفراغ يتأثر بوجود المادة. السسبية تستعصى على الفهم؛ لأا لا تظهر 
واضحة إلا عند شرح السرعات العالية أو الملسافات الشاسعة. من ثم تبدو 
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النسبية فى عين القارئ العادى لا تفهم با لحدس. قام الدليل على فرضيات 

«أينشتين» من خلال رحلة الكسوف البريطانية إلى الجنوب الأفريقى فى عام 

(۱۹۱۹)» التى قادها «آرثر إدنجتن»» أستاذ الفيزياء الفلكية فى كامبردج» 

والتى أظهرت أن ضوء النجوم قد تقعر بكتلة الشمس. ونلاحظ أن نظرية 

النسبية ا۷1٤٣‏ لیست ھی التسہویة ۳ا۷ اھا التی یُقصد بہا إلى آن 

المبدأ القائل بأن النظريات الأخلاقية والمعرفية ليست مطلقةء ولكنها معتمدة 

على السياق ووجهة النظرء وأن جيع المعتقدات مشروعة بالدرجة نفسها - ولا 

تعنى ضمتا أن كل شيء غير قابل للمعرفة به. ولعل «أينشستين كان يصفها 

بصورة اكثر دقةء و أقل شهر بأنہا نظرية الو ابت theory of i1۷4ria ces‏ 

التى تشر إلى المبدأ القائل بآن الحقائق الموضوعية فى علاقتها بظروف معينة 

يمكن مراقبتها. وتنطبق النسبية على إطار زمكانى أرحب ولكنها لاتنکر 

المعرفة داخل العلاقات الاجتماعية ويين البشر. انظر مقدمة كيندى لنسبية 

«آینشستین»(۲۰۰۳)» وانظر: فريدمان ودونلى فى العشريليات من القرن 

.)۲٠٠۲ هوایتورث:‎ :۱۹۸٥( العشرین‎ 

ورغم أن «وولف» اعترفت بصعوبة نظریات «آینش تين فإنا لإ تقرأً كتب عا 
الفيزياء والرياضيات «جيمس جينز؟ وهى من أكثر الكتب مبيعًا ومنها: «الكون 
الغامض» (۱۹۳۰). وکتبت «دوروٹی ریتشاردسن» خطابا فی عام )۱۹٤٩(‏ تقول فيه 
إنها بين كانت تظن أن «جيع الكنايات -كالشأن دات - وجيع مفردات اللغة وجميع 
أنواع الفنون وجميع نظريات العلم لا تكفى لنقل الواقع» إلا أن«أينشتين» على الطريق 
الصحيح» فقد أصبح مركز العلم» الذى لايشق له غبار» ولا يبر له غورء أقرب 
العلاء إلى الحقيقة العلمية» (خطابات «دوروٹی ریتشاردسن»: .)٥ ٤۹‏ 
فكرة أن القوانين العلمية فى ذاتبا أعراف عامة أو كونيةء وأن الملاحظة التجريبية 
حول الزمان والمكان ستظل دائ مشروطة بوضع المراقب» عززت الرفض الجالى 
والاجتهاعى للأعراف الروائية التى كانت تتحدث عن المؤلف العليم والسرد المتكئ 
إلى التسلسل الزمنى والحبكة المتموقعة فى مكان معين. وكا لاحظ قراء كثيرون 
فإن«یولسیز»التی کتبها «چويس» والمسز دالاوي» التى كتبتها «وولف» تستخدمان 
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تقنية المونتاج التی تستخدمھا السینا لکى تصور لقطات قصيرة من الحياة التی تزخر ہا 
دبلن أو لندن. إن «الصخور الضالة٠-على‏ سبيل المال- وهى جزء من رواية «يولسيز»- 
تبدو نموذجًا رائًا على التزامن المکانی- الزمانی» تتلاقی فيها شخصيات وأحداث من 
الأجزاء الأخرى للرواية فى تسعة عشر مشهد» يتصل بعضها ببعض برحلات تجوب 
مدينة الأب «كونمي» ونائب الملك البريطانى. وهناك إستراتيجية أخرى استخدمتها 
«وولف»» فالناس فى الشارع يفكرون فى أمور شتى» ولكن أنظارهم وأفكارهم تتعلق 
ف وقت واحد بمشهد طائرة ترسم شيئًا لالإعلان عن سلعة ما فى الجوء أو بمشهد 
السيارة الملكية تحمل علم البلاد. هذه المشاهد هى التى تمنح الرواية طابعها السينائى 
الذى يقدم أحداتًا ختلفة تجرى فى أمكنة مختلفة فى اللحظة نفسها. وفى سياق الفيزياء 
التى أشاعها «أينشتين» تصبح فكرة أن قياسات المكان والزمان قياسات ثابتة وكونية 
عامة ومن ثم متسقة» فكرة لا حل ها من الإعراب: مجادل «أينشتين» فى مقال له فى 
النسبية الخاصة نشره فی عام ١(‏ ۱۹۰( بأنه يمكن لحدثين متزامنين» بحدثان فى الوقت 
نفسه ف مكانين منفصلين ضمن إطار مرجعى» أن يكونا متزامنين متعاقبين بالنسبة 
مراقب ف إطار مرجعى آخر. على أن هذا الإطار الم رجعى يمكن أن يكون متعسمًا؛ لأنه 
لايعدو أن يكون إطارًّا واحدًا من إطارات متعددة؛ ف) يبدو متزامنًا مراقب لن يبدو 
كذلك لراقب آخر. 1 


تأسست رواية «المسز دالاوى» مثل رواية «يولسيز» على فكرة الزن آلذى يمر 
خلال اليوم على هيثة ساعات» والتى تمثلها فى هذه الحالة ساعة «بج بن الشهيرة. 
عل أن رواية «وولف» مثلها مشل رواية «(جويس»تتمرد على هذه البنية من الناحية 
العقلية (بالتأكيد على عجز عداد الساعة على تحديد رة الديمومة ف العقل)» ومن 
الناحية العلمية (بفضح التعسف ف مقياس الزمن). فساعة «يج بن“ ليست هى الساعة 
الوحيدة فى رواية «المسز دالاوى» رغم أا الساعة التى تعنى التفوق فى الإنباء عن 
الزمن بدقة خلال اليوم كله» فبعد أن تفرغ من الإعلان عن الساعة الحادية عشرة 
والنصف - على سبيل المثال - يسمع «بيتر والش»ساعة كنيسة القديسة مارجريت 
(لاحظ الاسم الأنثوى للساعة) تعلن- بهدوء - الزمن نفسه» لكن بعد أن تعلنه ساعة 
«بج بن“ (لاحظ الاسم الذكورى للساعة)ء تقول: «هل تأخرت؟ لا لم أتأخر, إنها 
الساعة السابعة والنصف بالضبط» على العموم معها ا لحق كل الحق» صوتباء لأنه صوت 
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المضيفةء لا يشى بشخصيتها» (المسز دالاوي: .)٠٤‏ وتعضى ثلاثون دقيقة» عندما تضع 
«کلاریسا» فستانًا على السرير بين «ريزا» و «سبتمسن؟یسیران فی شارع «هارلي٤»‏ یعرف 
القارئ: «كانت الساعة هى الثانية عشرة بالضبط» الثانية عشرة بتوقيت «بج بن» (المسز 
دالاوي: (1Y۲‏ . اللسبية العلمية هنا تخدم قى مطابقة بقة نقد «وولف» للمعايير الثقافية فى 
اللجتمع (وهو ما تعثله هنا بشخصية السير «وليام برادشوا» طبيب استشارى وحارس 
ميدأ المقياس الذهبى للنسب (۸٥:٤؛مم‏ هم ۷ال)ء تلك المعاییر التى تصر على إنكار 
كل ما يتحدى أويعطل نظامها السائد العقلانى (الذكورى)رمصادرته. 


المكان-الزمان 


إذا كان التحدى الذى مغلته النسبية لنظرية العرفة» أو للمناهج الت بها نحصل 
على المعرفةء قد أسهم فى التجريب الذى مارسه كاب الرواية الحداثية على مستوى 
الشكل وعلى مستوى التسلسل الزمني» فقد أسهم أيصًا فى طرح بعض الأسثلة 
الوجودية المتصلة بالطبيعة ا لجوهرية للوجود والكينونة» بمعنى أن النسبية هنا تعيد 
تعريف هوية الذات» وجوهر الذاكرة وعلاقتها بالتاريخ. ومن أكثر الإشارات صراحة 
إلى هذا التحدى الحداثى للنظريات التقليدية المتسالطة حول الوجود الإنسانى هو 
الباب الخاص ب: «إثكا٤فى‏ رواية «يولِسيز الذى وصفه «جويس» بأنه: صقل رياضى- 
فلکی-میکانیکی -هندسی-کیمیائی لش خصیتی «بلوم» و «ستیفن؟ (انظر خطابات 
جيمس جويس: .)١١١‏ ثم شرح أكثر فى رسالة إلى «فرانك بدجن؟: 

أعمكف الآن على الحزء ا لخاص ب: «إثكاه فى شكل جموعة من الأسئلة 

الرياضية. فجميع الأحداث عندى قد تحولت إلى معادلاعها الفيزيائية النفسسية 

الکونیة ... حتی إن القارئ لن یعرف فقط کل شیءء بل سوف یعرف کل شیء 

بأکثر الطرق جرأة وأکثرها هدوءَاء من ثم سيصبح «بلوم» و «ستيفن»أجساما 

سم اويةء عهيم فى الساء مثل النجوم التى إليها يتطلعون (خطابات جيمس 

.)10-1°٥۹4 جويس:‎ 

بطريقة ساخرة تحاكى الحكاية قبل الأخيرة من رواية يولسیز(«إثگا») وهى ختام 
ا لجزء الخاص بشخصيتى ستيفن/ بلوم فى الرواية» والذى يعيد عرض الأحداث التى 
حدثت خلال اليوم» وتناقش نظريات مختلفة تتناول بالتفسير وجود الإنسان وعلاقته 
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بالكون» وهى نظريات بعضها متسق مع الفهم المستقرء ولكنها نظريات متباينة ولا 
تشبع نهم الإنسان للفهم فى الوقت نفسه. لم تشر الرواية إلى «أينشتين» لأا كتبت 
فى عام »)۱۹١٤(‏ رغم أن «بلوم- على سبيل امال - لديه معرفة بنظريات السلف 
واكتشافاتهم فى الفلك والنشوء والارتقاء والرياضيات الفيزيائية. على أن «جويس» 
الذى كان قد هجر تقنية المونولوج الداخلى التى استخدمها فى الحكايات الباكرة» ) 
يقصر نفسه على حدود الرؤى الباطنية» وإن) أصبح - من خلال بنية السؤال/ الجواب 
القائمة على طرح مجموعة من الأسئلة - قادرا على عرض قناعات «ستيفن» و «بلوم 
وآرائه المتباينةء والتساؤل عن خلفيات هذه المعتقدات من خلال الصوت اهادئ 
المحايد للراوى / السائل. يتحرك السرد بثبات بين البؤرة المصغرة التى تمشلها شخصيتا 
«ستیفن» و «بلوم» وما يسيران إلى شارع «إيكليز»ء ويشربان الكوكاكولا فى المطبخ» 
إلى النظريات الكبيرة التى يملها العلم» والتى ضيع فيها الشخصيتان بين اللامتناهى 
والکون. 
يظهر موقف الإإنسان المغرق فى العبثية خلال المنظومة الأرحب التى تطرحها_ . 

العلوم الطبيعية» بصورة مغرقة فى القسوة ف القطعة الطويلة التى يشرح فيها «بلوم» 
نظريات جديدة ظهرت فى علوم الفلك والنشوء والميولوجيا والكوزمولوجياء وهو 
يستطرد فى الإشارة إلى مجموعات النجوم فى سماء الليل على مرأى من المسافرين 
«ستيفن» و «بلوم؟»ومن مجموعات النجوم يمفى إل: 

تأملات لتطور فی تزايد مستمر: فى القمر آلخفى فى أول الشهر القمرى» واقترابه 

من ا لحضيض القمرى: فى الاغ رار المتألق احطدق ددرب التبانة التى “تنكف 

بعد» ر|ها بالنهار مرصدًا يوضع عند الطرف الأسفل لعمود آسطوانی رأسى 

طوله ٠٠٠٠١‏ قدم غاثر برمته من سطح الأرض ناحية مركزها: فى الشنعرى 

اليمانية (أشدها تألقًا نى مجرة الكلب الأكبر) على بعد ٠١‏ سنوات ضوئية 

(۰۰۰ ,۰۰۰,۰۰۰,۰۰۰ ,۷)» ویقفوق حجمه ٩۰۰‏ مرة حجم کوکبنا: 

فى السك الرامح: فى حر كة الاعتدالين: فى الجوزاء (كوكب الجبار) بحزامها 

وشموسها الست والسديم الذى يمكنه أن بجتوى على ٠٠١‏ مجموعة شمسية 

بحجم مجموعتنا: فى كواكب جديدة فى حالة سبات أو نشوء مثل المستسعر 
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عام :)۱۹١١(‏ فى مجموعتنا الشمسية التى تندفع نحو كوكبة ال جائى: فى التغير 
الظاهرى فى مواقع الأجرام السماوية فى الانحراف الاختلای منظرى فيا يُسمى 
بالنجوم الثابتة وهى ى الحقيقة فى حر كة دائبة منذ أحقاب بعيدة يصعب قياسها 
لانہاية ها والتى تحير حياة الفرد التى متوسطها سبعون عامًا بالنسبة هاء وكأما 
جزء اعتراضی متناهی الصغر (یولِسیز» ۸1۹). (“ 
ومن ضخامة الكون الزمكانية اللانمائية إلى تاريخ الكوكب المحدود نسبيًا 
والمستعصى على الفهم أيصًا هو وكائناته: 
فى دهور الأحقاب الجيولوجية المسجلة فى طبقات الأرض: فيه لا يعد ولا 
حصى من الكائنسات العضوية الدقيقة الحشراتية فى تجاويف الأرض وتحت 
الصخور المتحركة وف القفير والركام وف الميكروبات والجرائيم والبكتريا 
والعصبات وای المنوی: وف ما لا محصی من تريليونات بليونات مليونات 
الجزئيات التى تدرك بالحس» والتى تنجمع بطريق الألفة الاتحادية لذراتها ى 
رأس دبوس واحد: فى عال) اللصل البشرى الذى تتكو كب فيه الكرات البيضاء 
والحمراء ھی ذاتہا عوالم من الفضاء الخاوی تتک و کب فیها أجسام آخری» کل 
منها صائرة إلى عالم يتكون من أجسام قابلة للتجزؤ إلى أجسام كل منها قابل ‏ 
للتجزؤ بدوره إلى أجزاء يمكن إعادة تجزئتها إلى مكوناتهاء ويستمر تناقص 
المقسوم والقاس مدن تقسيم فعلى حتى إذا استمرت العملية إلى جد كاف لا 
نصل إلى آی شیء فی ی مکان (۲۰-۸۱۹)." _ 
هذا الش طط نفسه فى ذكر هذه الأنساق الوجودية التصنيفيةء والتى تشى 
e TT‏ 
والقارئ يرتاب. ولكن هذه الأنساق الوجودية التى ذكرها «چويس٤رب]‏ - وهو الأهم 
- تعجز عن اللإجابة عن السؤال الكبير الذى يطل من خلف هذا الأسلوب الحوارىء 
وهو: ما أصل الوجود؟ ومها عاد الإنسان بخياله فى الزمن» ومها كانت نظرته للمكان 
(#) نقلنا هذه الفقرة من ترجمة طه حمود طه لرواية "يولسيز" والتى سماها "عوليس" رغم أن حرف العين لا 
و iS E E E Û‏ 


اليسير جدًا (المتر. 
(##) ق الر جع الا ا ص: :1۷۸4-۷ (المتر جم). 
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محدودة» فإن عملية الانقسام ستستمر فى عدمية اللاعدود. إن «النهاية المنطقية» (۸۲۳) 
والتی تشتق من إنجاز «بلوم؟ لتفسيراتما التباينة إن توصف بلغة توحى بنظرية حدودية 
٠‏ اللاعحدود ف عام "أينشتين" المتصل بقصة الجاذبيةء تقول الفكرة: 
لامتناهية يمكن بال تأويلها على أا متناهية بإبدال افتراضى محتمل لجسم 
أو أجسام تساويما أو تختلف عنها فى الحجم: إنها حركة لأشكال وهمية ثابتة 
فی الفضاء» وباد تحریکھا فی ا لجو: ماض قد یکون توقف کحاضر قبل أن 
يبدأ مشاهدوه ف المستقبل فى الدخول فى حاضره الفعلى الكائن (۸۲۳).(“ 
هنا بخلط الكثير من القراء الذين لم يتخصصوا ف الفيزياء بين النسبية والنسبويةء 
فى حين جد «جويس؟متعة فى اضطراب القارئ بين تلك الأشباه الخادعة» ومن هنا 
ربا لا نستغرب استعراض النظریات التی تتصل بالو جود الإنسانی فی «إِیگا؟ بوصفها 
نظريات متعلقة بأهداف نسبية للتأكيد على نظرية النسبية نفسها. المهم أيضّا أن نقول 
إن نسبية «چويس»لا تنكر المعنى الإنسانى؛ فعندما يقوم «ستيفن»- على سبيل الخال 
- بتعريف نفسه بشىء من الميل إلى الفكر المجرد» بأنه «حيوان عاقل واع يتحرك من 
المعلوم إلى المجهول ... بين عاله الصغير والكون الكبير المنشأ على لايقين فرآغ لا مهرب 
منه۲» فان تأکیده هذا يواجه كبرياء «بلوم»حينثزِ (فبعد أن ترك مفاتيحه فى المكتب كان 
عليه أن يعتلى الأسوار ويتسلل إلى الداخل من خلال باب الخدم)ء وبوصفه مواطتًا 
منافسً ا منافس لا يحمل أية مفاتيح الآن مضى فى طريقه مفعًا با لحماس» يريد أن يتتقل 
من المجهول إلى المعلوم عبر لا يقين الفراغ" .)۸٠۸(‏ إن «چويس»يصور واقع الإنسان 
المعيش فى علاقته بتعقيدات هذا العام اللاحدودة من خلال جهود «بلوم٤الملموسة»›‏ 
المقاومة لعبثية الوجود فى منظومة كبرى تتشابك فيها الأشياء» ومن خلال إصراره على 
أنه فى داخل هيكل الحياة الاجتاعية المحدودء تمكن من وضع نفسه فى فضاء المطبخ 
المحدود. «بلوم٠هو‏ «أوديسيوس؟ العصرء يصا, أخبرًا إلى البيت» ولكنه وهو يرقد على 
فراشه مع «موللي؟» أصبحا جزءًا من حركة أرحب متواصلة النشاط : «اچتمعا بالف 
کل نفسه والآخر. دفعته) الحركة ناحية الخرب وناحية الأمام وناحية الخلف» حركة 
الأرض السرمديةء عبر طرق لا تكف عن التبدل» وفضاء لا يمكن أن يتبدل» ( .(AY*‏ 


(#) فى المرجع السابق أيضا ص: 1۷۹ (المترجم)._ 
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بينما تعنى نسبية «الزمكانية» أن التزامن مستحيل بالنسبة إلى ا لمراقب» فإن ها 

تأيرّا عكسيًا عند المسافات الزمنية الموغلة فى الطول؛ حيث تب دو الأحداث التى 
تفصل بينها الأيام والسنون» كأنها حدثت معَا؛ انظر -مثلا- إلى الضوء الذى ينطلق 
من أقرب النجوم» إنه يستغرق السنين الطوال لكى يصل إلى النقطة التى نراها منه غلى 
الأرض فی الوقت الراهن. تری «ریتشاردسن» أن لامتنامى الزمكان متعدد الأبعاد 
قدم النموذج على تمدد الوعى الفردى. كتبت «ريتشاردسن» تصف إمكانات الاستعارة 
«الأينشتاينية»: 

أليس من الغريب أن تتخيل نفك بقعة لامتناهية فوق بقعة تافر عبر 

الفضاء» وأنك رغم ذلك قادرٌ على التقدم والتقدم» على السفر بإيقاع أسرع 

من الضوء» عبر مسافات لامك بعدهاء وأن الكون -على سعته وحجمه 

الكبير - أصغر من أن تسجن فيه وعيك» وأن الأشياء مها بعدت فى مسافات 

الزمن» تسستطيع تجاوزها والوصول إلى منطقة ماء ربا مركز ... ففن أى نبع 

آتی» أو تدفق» أو فاض. أو أشرق» أو سمه ما تشاء» هذا الذى بحفظ للأشياء 

حرکتها؟ (خطابات «دوروٹی ریتشاردسن1: .)٥ ٤٩‏ 

غازلت «وولف» فكرة مشابہة فى روايتها «أو ر لاندو!» مستخدمة فانتازيا سفر 

الزمن الفيزيقى لكى تكتب السيرة الزمكانية لبطلتها على امتداد فترة أربعمائة عام. ترى 
وولف أن النظرية العلمية لا توحى فقط بتمدد وعى الفرد» ولكنها توحى أيصا بوعى 
تار خى متواصل يمتد من أيام أجدادنا إلى اللحظة الحاضرة. ولكنها - فى الوقت نفسه 
- ترفض الدفاع عن تجاوز أهمية الزمن المعيش فى الفضاء الاجتماعى فى إطار التجربة 
اليومية المشتركة. اقرأً الفقرة التالية التى تتحرك فيها «أورلاندو» عبر الزمن وصولا إلى 
اللحظة الخحاضرة: 

كان النفق الذى لاماية لطولهء والذى بدو انها تسافر عبره مات من السنينء 

يتسع؛ انہمر الضوء فيه؛ اضطرّبت أفكارها على نحو غامض ... كانت تسمع 

كل همسة أو طقطقة فى النجرة» حتى تحولت دقات الساعة الكائنة على رف 

الستوقد أشبه بطزق الشواكيش. وما مرت ثوانِ معدودة حتى ازداد نور 

الحجرة بہاءً وصفاء وحتی استطاعت أن تری کل شیء بوضوح» وحتی 
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علا صوت دقات الساعة فأصبح أشبه بانفجار مهول انطلق من أذنيها. قفزت 
«أورلاندو» كأها تلقت ضربة عنيفة على رأسها. تلقت عشر ضربات على 
رأسها. كانت الساعة العاشرة صباحًا فى الواقع. وكان التاريخ الحادى عشر من 
أکتوبر من سنة (۱۹۲۸)» وكانت هى اللحظة الحاضرة. (أورلاندوء .)۲۸٤‏ 
فى البداية كانت «أورلاندو» حاطة بالظلام الدامس؛ لأا حين أرادت غيوز 
الزمن كان عليها أن تكون أسرع من الضرء. ) يصل إليها الضوء» ويجيطها من جيع 
الجوانب إلا بعد أن وصلت إلى وجهتها التى أرادتها. وعندما استمرت فى إطار النسبية 
مع العام من حوهماء كانت الساعة وكتاب التقويم يؤكدان وجودهماء يذكرانما بهيمنتها 
الاجتماعية كا يفعلان عبر الرواية» فى حين يسعى الراوى أو «أورلاندو» نفسها إلى تحدى 
حدود الزمن المعتاد. ربا كانت «وولف» الفنانة المبدعة قد مسها هوس الاستعارات 
المقتنصة من النسبية الكونيةء ولكن «وولف ٤ال‏ مؤرخة الواقعية تتذكر أنه للعين العادية 
ستظل خبرة الزمان والمكان خبرة ثابتة مطلقة فى. جيع المقاصد والغايات. کل ما کان 
يشغل تفكيرها فى الحياة الراقعية وكيفية تمثيلها من خلال ما تكتب هو كيف تجد التوازن 
بين هذه الجوانب المتناقضة فى تلك الحياة الواقعية. «الآن: هل الحياة ذه الصلابة؟ هل 
ھی ذا الغمود a ESAS‏ 
(۱۹۲۵)» وبعد شهرين من صدور رواية «أورلاندو»: 
کل ما کان یشغل تفکیرها فی الواقع وتثیله عبر ما تکتب هو: کیف توازن بین 
تلك الجوانب المتصارعة للواقع. «الآن: هل الحياة صلدة جدًا أم هى متغيرة جدًا؟» 
سألت أیضا فی یومیاتہا فی ینایر (۱۹۲۹): 
حيط بى المتناقضان» إحاطة متصلة لا تنقطع» ولن تنقطع» أسافر إلى قاع العا 
وأستمز نى ذلك وأصر عليه فى هذه اللحظة. هو موقف انتقالى أيضًاء موقف 
قابل للتغير» موقف شفاف ... ريما رغم أننا نتغير؛ مجرى كل منا وراء الآخرء 
نجرى بسرعة» بسرعةء إلا أنه يعقب كل منا الآخر» ولا نتوقف - نحن البشرء 
ونستعرض الضوء فى الطريق. ولكن ما هو الضوء؟ (يوميات وولف "۳: 
۸( 
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كان الضوء الذى أثبتت فيزيائيات «أينشتين»أنه الشيء الوحيد الثابت والكونى 
فى النسسق الزمكاني» مر زيا فى خطة «وولف» لروايتها الحديدة» «فراش العث» التى 
تستحضر فيها صورة الحشرات الشفافة التى تنجذب جاعات ها نحو الضوء» ولكن 
«وولف»غيرت العنوان إلى «الأمواج» عندما اكتشفت أن حشرات العث كائنات 
ليلية ولا تطير فى النهارء وكان العنوان الحديد من وحى حقيقة مقادها أن الضوء كان 
NEO E E‏ 
الجحديدة. وف أثناء كتابة تلك الرواية وتطورها بشت فيها «وولفاستعارات روحية 
واستعارات مستقاة من العلوم الحديثة. حدثتنا وولف »عن ديوان مهم من الشعر 
الصوفى مت بكتابته» وذلك فى مذكرا ا المؤرخة فی مارس (۱۹۲۷)» فيه كانت 
تنوی تقدیم الزمن ختصرًا ق مجری ضیق ولکنه واد ضح الوضوح کل ۱١١۲ء‏ وهی 
صورة توحى بمشهد الزمن المسافر فى «أورلاندو» وظاهرة أشعة الضوء العلمية. .وى 
یونیو من عام (۱۹۲۷) انضمت هی ودليونارد» إلى الجموع التى سافرت إلى شال 
يوركشاير لمشاهدة أول كسوف كلى للشمس منذ مائتى عام. وصفت التجربة بعد ذلك 
بأنها أشبه بالانطفاء الروحي: «لقد رأينا العام وهو ميت. كان ذلك فى قدرة الطبيعة لا 
غبر» (اليوميات ۳: .)٠٤ ٤‏ فى لحظة كسوف ضوء الشمس بدا إيقاع الأمواج (سواء 
أمواج الأضواء الكهرومغناطيسية» وهى تثل عند «وولف» إيقاع الحياة الباطنية الذى 
لا يتوقف» أو الذاكرة «البرجسونية١)‏ كأنه يتوقف تامًا. وكان وصفها للظلام المغاجى» 
وتحول المشاهدين إلى أشباح تتطلع إلى السماءء والإحساس بجال قادم من العام الآخر 
فى الضوء المتراجع بعد الكسوف» متمثل فى شخصية «برنارد» حين تساءل: «كيف عاد 
الضوء إلى العام من جديد بعد هذا الكسوف الكلى للشمس؟ وكيف نصف العام وقد 
رأیناه دون روح؟ (الأمواج: ۲۳۹-۲۳۸). 

وفی عام (۱۹۲۸) رأينا من يصف الرواية بأہا «كتاب صوف جرد لا يرى بالعين» 
و ۴۳.). وفی مایو (۱۹۲۹) تعلن «وولف»: «لا أسعی إلى أن أحكى 

قصة ... وسوف اأستغنی عن المکان وحتی الزمان» (۲۲۹» .)۲٠١‏ وهى تتخيل أن 
تنطلق على لسان شخصيات مستقلة» حيط بها عام منبت الصلة عن الواقع» تحيط بها 
الأمواج الشبحية» )۲۳١(‏ . وفی آکتوبر نسمعھا تقول: «) جحدث فی حیاتی کلھا أن 
هاحمت خطة كهذه الخطة الغامضة ولكنها المتقنة؛ فكلا اختط قلمى سطرًا تساءلت عن 
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علاقته با یلیه» »)۲٥۹(‏ وفی نوفمبر کتبت عن مها فی البحث عن معادل بشری یمثل 
حركة الأمواج المستمرة: «أنا مقتنعة بأنى على حق عندما أبحث عن محطة تصل إليها 
شخصياتى فى مواجهة الزمن والبحر-ولكن يا إلمي! ماذا حول بينى وبين ذلك» وكيف 
السبيل إلى ما يقنع؟“ .)۲٠١(‏ ومن ضمن هذه المحطات شخصية «بيرسيفال»» وهو 
بوصفه شخصية تمثل المثال الوضعى السابق للوجود» يوفر نقطة مرجعية للحوارات 
الذاتية للشخصيات الست الأخرى ومفهوماتمم النسبية للعالم. وفيا هم ينتظرونه فى 
المطعم نجد أن «نيفيل» - مثلا - يعتقد أنه «بدون «بيرسفالالن تكون هناك قوة؛ فنحن 
ظلاله التى تعمشى على الأرض» أشباح جوف تتحرك مغلفة بالغموض دون جوهر» 
(الأمواج: .)٠٠١‏ وعندم يصل «بيرسفاليلتعمون ف ا حال فى كل متوحد» تتحول 
اختلافاتمم إلى أسباب للصلات بينهم» يوصفون فى كثير من الأحي ان بالمقارنة مع 
الشمس» فهم يشيدون صورة وجودهم - مثل النظام الشمسي- على أساس وجوده 
الجسدي» وبعد موته جب عليهم العودة إلى تكييف أوضاعهم. يقول «نيفيل؟ فيا يشبه 
اليأس: «ذهبت أنو ار العام“ ثم يتذكر وصف «وولف»لآثار ما بعد الكسوف, أوه! 
لأمزقن هذه البرقية بين أصابعي- لأسمحن لنور العالم بالتدفق من جدید» .)١۲١(‏ 
ويلاحظ بزنارد: «إحساسى به أنه كان مجلس هناك فى الوسط, اليوم لم أعد أذهب 
إلى هناك. المکان خال من الناس» (۱۲۲). وف آخر عام (۱۹۳۰)»ء عندما كانت 
«وولف»تفرغ من كتابة روايتهاء قامت بتسجيل مناقشة بينها وبين «لايتون ستراکي» 
وصهرها «كلايف بل“ حول كتاب «جيمس جينز؟ المعنون ب: «الكون الغامض؟ 5 تقول 
معلقة: «يتحدث الكَتَاب عن لغز الكون» هل يكشف عن هذا اللغز النقاب؟ ثم تقو ل 
بشيء من الحدية: «هل يماط اللثام فجأة عن الإيقاع فى النثر» (يوميات ۳: .)۳۳١۷‏ وبعد 
مضى أربعة أيام» وفيا كانت تكتب مناجاة برنارد الأخيرة» تسبح بفكرها: «الفكرة 
الرئيسةء الجهدء الجهدء هو المهيمن: وليست الأمواج: والشخصية: والتحدي: ولكنى 
لست على يقين من التأثير من الناحية الفنية؛ لأن الاتساق قد يحتاج إلى تدخل الأمواج 
فی النھاية حتی ننتهى إلى خاتة معقولة٥‏ (۳۳۹). هنا - کا حدث فی «یولِسیز٤-‏ تواجه 
العلاقات المركبة بين الكون «الومى» وأمواجه «الوهمية» تحديًا قثله شخصية بشرية 
ها أولويات. إن برنارد يرتاب فى «ثبات المواثدء يرتاب فى حقيقة الأشياء كلها»ء إن 
الفنان يرفض - فى النهاية - تفسيرات العلم» فى رأيه لا تكفى لتفسير الواقع المعيش» 
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«إنه يعكف على فهم أسرار الأمور» (الأمواج: .)۲٤١‏ مثلا يفعل «ليوبولد بلوم؟» إزاء 
الكون المجرد» يعيد التأكيد على الواقع» واقع الحياة اليومية: «حلقت ذقني» وغسلت 
وجهي» ولم أوقظ زوجتي» تناولت الإفطار» ووضعت قبعتى على رأسي» وخرجت 
ألتمس رزقي. بعد الإثنين ياتى الثلاٹاء» (۲۲۳). يزعم أيصًّا أن مهمة الكاتب 
الأساسية هى كتابة قصة يستقيها من حياة البشر؛ «فعندما لا توجد القصص» فا 
النهايةء وما البداية؟» (۲۲۳). يفضى هذا كله إلى بنية تشبه البنية الزمكانية فى العلاقات 
والذاكرة الخالصة. «من هنا عندما جثث لأجلس على هذه المائدة» وأكتب بيدى هاتين 
قصة حياتى وأضعها بين يديك عملا كاملا لا يشوبه نقص» كان على أن أستدعى أمورًا 
من جوف السنين».وأغوار الذاكرة» بعدت بها المسافات فى حياة هذا أو ذاك» وأصبحت 
جزءًا منها؛ أحلام ربهاء وربا أمور تحيط بى ... حياة م يبق منها غير الظلال؛ أو نفوس 
ولد بعد" .)۲٤۱(‏ 


ما قبل التاريخ والذاكرة الثقافية 
كانت الحربان العالميتان هما اللتان اختطتا مسار الرواية الحداثيةء وهما اللتان دمرتا 
النصف الأول من القرن العشرين: فمن عام )۱۹١۹(‏ عندما بدت رواية «يولسيز» فى 
الصدور مسلسلة فى مجلة ال: «لتل ريفيو؟ء كتبت «وولف»كتاها المحنون ب: «الرواية 
الحديثة)» وأصدرت «ريتشاردسن» أكثر كتبه ا إثارة للجدل» وأكثرها تجريبا على 
مسستوى البنية السردية» وما كتابي: «التفق» و٤الفترة‏ القاصلة1» وحتى عام AKL‏ 
٩‏ حین کتب «چويس» كتابًا بعننوان: «عمل قيد اللإنجاز» والذى ظهر فى النهاية تحت 
عنوان: «مأتم فنجانز»» وکتبت «وولف»کتابا بعنوان: بین الفصول» (۱٤۱۹)ء‏ 
وصدرت «رحلة حج» فى طبعة كاملة مجمعة. كان العقد الأول من القرن العشرين 
مشغولا بالالام التى أحدثتها ا لحرب العا ية الأولى»وهى آلام ثقافية ونفسية فى المقام 
الأول» وكان مشغولا بتأثير هذه الالام على أنشطة الذاكرة والتمثیل (هاینز» ٠۹۹۰‏ 
وتیت ۱۹۹۸ء وشیری ۲۰۰۳)» .نی حين وجدنا كيف كان العقد الثانى من ذلك القرن 
يفيض بالتهديدات الألمانية حين كان الألمان ددون بغزو الدول الأوروبية واندلاع 
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حرب آخرى» فاتجهت الأنظار إلى الماضى الرحب الغنى بالتراث القومى والثقاني. 
ففی «یولٍسیز» و٤المسز‏ دالاوي)۔ کا رأینا -استخدم چویس و «ٹرچینيا وولف» من 
المشاهد الحياتية فى مدينتى دبلن ولندن أحداثًا وأمكنة مطايا لاستكشاف وعى الفرد 
وذكرياته التى يختز ا فى ذهنه. وف «مأتم فجانز» و «بين الفصول» وجدنا التركيز 
على الوعى الإنسانى الكونى الفطري» وعلى تاريخ طويل من الوجود التكى إلى ذاكرة 
أيرلندا وإنجلترا الثقافية. كلاهما يتناول السرديات التار ية المهيمنة التی تتشکكل ہا 
الموية القومية الثقافية وها تعيش» والعداء الستمر» وكذلك الرغبة فى الاضطهاد 
الكامنة لدى الطرفينء استكشافا لإمكانات الفن (مع الشك فى جدواه) للحد من هذه 
الرغبات» أو إعادة كتابتهاء أو الحد منها. ) يكن «چويس»و «وولف» من القوميين 
المتعصبين لقوميتيه اء بل كانا يعدان نفسيها من المنفيين الذين بعدت الشقة بينه) 
وبين قيم بلدا. فلقد آثر «چويس» أن يبتعد» على مستويى اللحسد واللغة» عن هيمنة 
الاستعمار البريطانيء والانبطاح الثقافى الذى مارسته القومية الأيرلنديةء رأينا ذلك فى 
اللعب الغریب فی القاموس النثری الذی استخدمه چویس فى «مأتم فنٍجانز» استمرارًا 
٠‏ اللثورة التى عبر عنها الشاب «ستيمن ديدالس» فى «صورة الفنان شابًا» فى مقابل اللغة 
الإنجليزيةة ٠‏ ا | 
اللغة التى يتحدث بها هى لغته قبل أن تكون لغتي ... لغتهء مألوفة لديه وغريبة 
لدي» ستظل فی نظری دات خطابًا مكتسبًا. ] أسهم فى صناعة مفرداتہاء وحتى ل 
أقبل هذه المفردات. صوت يكاد حجم عن تطقها (صورة الفنان شابًا: ۱۸۹). 
لقد هتف «چويس» نفسه مرة يقول: «أريد لغة تعلو على كل اللغات» لغة تكون 
سائر اللغات فى خدمتهاء» وهو يمى قائلا: «لا أستطيع التعبير عن خلجات نفسى . 
باللغة الإإنجليزية دون أن أنطلق فى ذلك من تراٹی ا لخاص» (انظر: إلان» :٠۹۸۲‏ 
- ۷). ورأينا كيف ساوت «وولف»النزعة الوطنية الإنجليزية بالنزعة الاستعارية 
والعسكرية البطريركية» فتعلن فى كتاب ها بعنوان: «ثلاثة جنیهات» )١۹۳۸(‏ قائلة: 
”آنا كامرأة لا وطن لي. أنا كامرأة لا حاجة لى إلى وطن محدد. أنا كامرأة وطنى هو العام 
أهع» (انظر: «حجرة تخص الرء وحده»: ۳۱۳). رآینا كيف جعل الکاتبان (چويس 
وولف) همه| نى إصلاح الماضي» وتحريره من هيمنة التاريخ الاستعيارى البطرياركي» 
وهو هدف يزداد أخمية مع كل عمل روائى يصدر عنها. 
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بدأ« چویس» يكت ب روايته «مأتم فنجان ز؟ فى أوائل العشرينيات من القرن 
العشرين» لتصدر مع البدايات الأولى للحرب العالمية الثانية» وهى ضرب من السرد 
الحا الذى تدور أحداثه فى الليلء ومن خلال الأحداث تطفو على الس طح المحتوى 
الكبوت للوعى البشرى الجمعي» ليتضاد تضادًا مباشرًا مع السرديات القائمة على 
وعى الفرد المستيقظ ف النهار الذى نجده فى «يولسيز». كانت النتيجة أن استغنى 
2 چويس» عن الشخصيات المستقلة استقلالا واضحًا فى المعنى الذى نجده عند استيفن 
بلوم٤»‏ فقد استبدل بالأنا الفردية الواعية سلسلة من الرواة («هسي»»و زوجته «ألب» 
وولدي)] «شم؟ و»شون؟) الذين بخضعون هم أنفسهم لعملية تحول. أضف إلى ذلك 
أنه من الناحية الأسلو بية ‏ كا حدث ف الحوار الداخلى الذى استخدمته «موللى بلوم٠-‏ 
احتاج إلى رفض العايير والأعراف اللغوية. أخبر «چویس» الكاتب والمحرر الأمریکی 
«ماکس إیستران»: «عندما كنت أكتب فى صحبة الليل» لم أستطع حقيقة» أو أحسست 
ا م أستطع حقيقة استخدام المغردات بترتيبها العادي» وعلاقاعما العادية؛ فقد كان 
استخدامها بهذه الطريقةء وعلى هذا النحو الاعتيادي» لايعبر عن آحداث تجرى فى 
الليلء فى مراحله المختلفة ‏ الوعى هنا نصف وعي» وقد يصبح لاوعيًا» (إلان» ۱۹۸۲: 
(o٦‏ 


یؤکد «چویس؟ فی «مأتم فنٍجاتز» أن الطريق الذى يسلكه الوجود الإنسانی يكرر 
نفسه؛ وهو أمر ظاهر فى الرواية من خلال قصة «آل إيرويكلر» فى «دبلن؟» وظهور 
خرافات وأساطير وروايات تاريخية ونوادر. ورغم التفاصيل الدقيقة فى هذه الروايات 
فإجا تخضع جيعًا لنمط عام: سقوط من تناغم أصلى إلى معركة تتكرر كثيرًا بين إرادات 
متعارضة. لا يقدم التاريخ المعتمد» ولا الرواية المعتمدة التى تعبر عنه» حقائق موضوعية 
كا يزعمان» ولكنها يقدمان سردا وهميًا لأحداث التقدم البشرى (كها يرويه المتتصرون . 
«المتمدنون» تحديدًا)» قمع فيها- أو تُسكت-تالك الداثرة الكونية للصراع والعنف 
الكامنة تحت خرافة التقدم الغربى المطرد. 

فی رواية «مأتم تانز یتیج چويس الفرصة للماضى الفوضوى المرتبك» الذى 
لا يزال مستقرًا داخل اللاوعي» أن يشوه الأعراف المرجعية للتاريخ والرواية واللغة 
نفسها. حدث ذلك فى «يوليسيزة عندما صورت هذه المفردات على خلفية الشقاق 
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بين الذكر والأتشى» حيث يمل الأول رغبة فى الميمنة الاجتماعية والحنسية والسياسية 
واللغوية»ء وعلى النظام الاجتهاعى كله» وتمشل الأنشى توافقًا متصلاوتغيرًا مس تمرًا. 
«مأتم فزجانز» كتاب ليلى يخضع لأخلاقيات الطرف الفاني: أخلاقيات الأنشى» فيها 
يحمل «چويس» على التاريخ الغربى المرجعى من خلال تلك العناصر التى تجاهلها 
التاريخ نفسه بوصفها من الممنوعات التى لا يمكن التصريح بها وفيها أيصًا مزج 
معقد من الأساليب الفنية» وعنصر الكوميديا المستمد من سرودها التاريخية القصصية 
الفلسفية» ومن اللغة. عند مقاومة نوع السرد التقليدى الذى يكتبه المتغخطرس «شون» 
فى رواية «يولسيز» التى كان يسميها كتاب الحياة (مأتم فنجانز: »)٤٠١‏ فقصة «مأتم 
فنجانز» هى قصة ذلك المزور أو سارق الأبحاث «شيم بنان٤»‏ وصف ذاتی ل: 
«چويس» نفسنه وفى النهاية تخبره «آلب» فى تجسدها لنهر ليفى» تنتقل من صفاء أصلها 
فى ال جب ال إلى انقراضها التلوث المحمل بالأنقاض بين| هى تتدفق فى البحرء لتبدأً دائرة 
وجودها وو جود الرواية أيضصًا. «مأتم فجانز“ ليست من تلك الروايات التى لا قرأ 
ولكنها تحتاج من قرائها أن يتخلوا عن إياہم واعتمادهم على «عالم اللغة المنتبه» والنحو 
المتوارث والنتفر التلقائى الذى لا يلوى على شيء٠‏ وفى الرواية نجد نصحًا: «إذا أعياك 
النحوء وسئمت اللإنجليزية ... فكر فى معدتك». 


)۱۷٤ ٤-۱٦ ٦۸( «جیامیا تیستا فیکو»‎ 


معروف أن البناء الروائى فى رواية «يولسيزا مستوحى من ملحمة الأوديسية 
التی کتبها هو ميروس» لكن بكثير من التصرف من ناحية «چويس»» ولكن 
«مأتم فجانز» تستوحى بناءها من نظرية القيلسوف والمؤرخ الإيطالى «جيامبا 
تیستا فیکو» حول دورة التاریخ الإنسانی على مسستوی الکونء كان «فيكو» 
أستادًا للبلاغة فى جامعة نابولي» كان يرى أن دورة التاريخ البشرى تجلت أكثر 
ما تجلت فى الميراث الثقاف المتمثل فى اللغة والأفكار والعادات والتقاليد التى 
تسربت إلينا عبر الأجيال المتعاقبة. وكان يجادل بأنه فى خلال التطور الخاص 
لجميع الأمم والثقافاتء من الممكن أن نضع أيدينا على ثلاث مراحل من 
التارنخ البشرى فى تطور الحضارة لتحقيق القطيعة مع العصر البربري: الفترة 
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الإهيةء فالبطوليةء ثم الإنسانية. كانت الفترتان الأوليان بدائيتين وانفعاليتينء 
حيث كان الإنسان يفسر عالمه من خلال العقيدة الروحية فى الخرافات والآهةء 
ثم ينقل هذه العقيدة إلى أبطال متخيلين. على أن المسرح البشري» وفيا يزداد 
الإنسان تقدمًا من الناحية الحضاريةء يمكن التحكم فی انقعاله أو عاطفته لأا 
حكومة بتطور العقل وقدرته على التأمل. ومع مرور القرون وتطور البشر 
يبدأهذا العقل فى الانميار ليفسح المجال أمام غرائز بربرية وطمع وفساد. 
واستجابة لأبطال جدد يظهرون فيطورون عقيدة دينية جديدة وبسيطة تبدأً 
الدورة من جديد. من أهم وأشهر أعال «فيكو»: «العلم الجديد» الصادر 
فى عام (٥۱۷۲)؛‏ وصدر قى طبعة جديدة منقحة ومزيدة قى عام (١١۱۷۳)ء‏ 
وی طبعة ثالثة فی عام .)۱۷٤٤(‏ کان «چویس“ مهتا با يكتبه «فیکو» طوال 
رحلته الطويلة مع الأدب» يلاحظ «ریتشارد إلان» أن «جويس» كان يناقش 
کتاب «العلم الجديد» بین عنامي (۱۹۱۱و۱۹۱۳)» مع «باولو کوزي» تلمیذه 
فى اللغويات فى «تريسست»» والذى قال له مرة أنه يعتقد أن «فيكو» استبق 
بعض أفکار سجموند فروید؟ (إلان» ۱۹۸۲: .)۳٤۰‏ و عام (۱۹۲۹) 
وبعد أن وجه «هارییت ویفر؟ إلى «فیکو» کمصدر من مصادر کتابه عمل قید 
الإنجاز» كتب إليها بإصرار: «لا أريد أن أعطى الكثير من الاهتمام مثل هذه 
النظریات» لا أریسد أن أذهب إلى بعد غا تعنیه» (خطابات جيمس چويس1: 
١‏ وبعد مضى عشر سنوات ظل يوصى بقراءة «فيكو» توطئة لفهم أعباله» 
فھو بخبر الکاتب الدنم ر کی توم کریستین٥‏ یقول: «قراء“ فیکو «تثری خیالی 
ی حین لا بحدث هذاعندما أقرأً«فرود» أو ديونغ» (إلمان» 1۹۳:۱۹۸۲). کان 
«جویس» مفتوتًا بنظرية «فیکوالتی تقول: إن الشعر الذى كتبه «هوميروسة 
م يكن يصدر من قريحة رجل واحد ولكنه كان يمثل على النقيض -الثقافة 
الشقاهية المتوارثة عند الشعب اليوناني» وأن شخص «هوميروس» الشاعر 
قد تردد ذكره فى التاريخ ليضرب المثل على قدرة الإنسان البدائى على الإبداع 
الأسطورى الكونى للأبطالء وربا أسهمت هذه النظرية فى قدرة «جويس» ٠‏ 
على استخدام الأوديسية فى «يولسيز؟. 
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کانت «ٹرچینیا وولف ترى -وهى التى مارست الكتابة فى أحلك فترات 
ا لحرب العالمية الثانية أن الأمل الإمجابى فى الشخصية الداثرية التى نصادفها فى «مأتم 
فنجانزا» يبدو مسستحیلا. کتبت فی یونیو )۱۹٤٩(‏ تقول: «نحن نندفع إلى شفا جرف 
هاو» وماذا بعد؟ لا أعتقد أن هذااليوم السابع والعشرين من يوليو سوف يأتى فى عام 
)۱۹٤1(‏ (الیومیات جزء :٥‏ ۲۹۹). ثم كانت رواية بين الفصول» التى كتبتها قبل 
الحرب الكبرى بستة أسابيع» هجومًا على تاريخ الإرادة الذكورية» وف الوقت نفسه 
. مرثية للماضى الإنجليزى فى وجه الدمار الشامل المحتمل.استوحت «وولف» شكل 
آخر رواياتها من رواية «چويس»: «مأتم فنجانز»» الشكل المتكى إلى التشويه الساخر . 
للتاريخ والأدب المرجعى الذكورى الاستعارى المهيمن» هذه المرة من خلال الفعل 
المغتقر إلى الخبرة» وسرد الآنسة «لاتروب» المجلل با مألوف والوقار المزلي» ولكنه السرد 
البديل لتواصل الماضى مع الحاضر المبتدع من التفاعل بين اللاعبين والجمهور وهم 
يتذكرون أو يسيئون تذكر شظايا من اقتباسات وإحالات أدبية. ففى أثناء كتابة «بين 
الفصرل» كانت «وولف» عاكفة على قراءة ما كتبه اسججموند فرويد» حول الغريزة 
البدائية وذهنية القطيع التى هى خاصية من خصائص سلوك الجاعة البشرية. وكانت 
«وولف» عحبطة غاية الإحباط من نبرة القطعية التى شابت نظريات «فرويدا» وكتبت 
فى يومياتها: فرويد» مربك» شخص مزعج ... فإذا كنا جيًا عبارة عن غريزة فقطء أو 
كنا مجرد لاوعى» فا هذه الحضارة التى أنجزناهاء والإنسان الذى نريده» والحرية التى 
ننشدها ... إلخ (الیومیات جزء ۵: .)٠٠٠١‏ 


سجموند فروید )۱۹۳۹-۱۸۰٥٩(‏ 

یطرح «فروید؟ فی كتابيه المعنونین ب: ا لحضارة وعیوبها؟ (۱۹۳۰)» و «موسى 

والتوحيد» (۹١۱۹۳)ء‏ فكرة أن الغضب والاعتداء عناصر طبيعيةء أو غرائز 

بدائية من المستحيل نسيانهاء ولكنه تم كبتها بصورة كبيرة لنظل قابعة فى لاوعى 

الرجل المتحضر. إن الأعمال العنيفة أو المدمرة» سواء ارتكبها فرد أو جماعة» هى 

نتيجة انيار الكوابح الحضاريةء وبروز هذه الرغبة البدائية للتدمير المتبادل. إن 
البنساء التاريخى للهوية الثقافيةء جادل «فرویداء كما فعل «جويس» فى «مأتم 
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فنجانز» يتألف من استيعاب القصص والأوهام التی تلجأ إلیها الأمم لكى 
تضفى الشرعيةء وتعيد كتابة ماضيها وتبريره» وقبول هذه الأساطير كما وردت 
بالضبط. وعند صدور كتاب موس والتوحیده استقبله القراء بكثير من 
ا لجدل؛ لأن فرويد طور نظريته من خلال اقتراح مفاده أن موسى كان مصريًا 
لقى مصرعه بأيدى اليهود» وأن العقيدة الملسيحية شيدت أسطورة يسوع 
كمخلص يفتدى نفسه تكفيرًا عن تلك الحريمة السابقة. 
وف رواية «ثلاثة جنیهات» تتبنى «وولف؟ قضية طرحها «فروید» فى كتابيه» تدلل 
فيها على أن الخريزة البشرية البدائية التى تيل إلى التدمير» مى نفسها غريزة الإنلسان 
الطبييةء وأن السرود الوطنية التى تسسعى إلى تبرير هذه الغريزة إنا تعر عن صوت 
الصف فقط من عدد البشر» وليكن هو النصف المهيمن. وهى هنا تواصل ما كانت 
تطرحه فى كتاب: «حجرة تخص المرء وحده٠؛‏ فهى تريد أن تقول إن عملية إقصاء 
المرأة من مواقع صنع القرار والسالطة فى المجتمع يعنى ممن ل يكن من صناع الفتن 
س . ج رید < 
والصراعات» ول يكن من ذوى اليمنة؛ وبالتالى م يكن من صناع التاريخ ولا حتى 
کتابته کا فعل الرجال. وهی تکتب ما نصه: «نادرًا ما يسجل التاريخ أن إنساتًا من 
البشر سقط صريعًا برصاص من بندقية تحملها امرأةء أغلب الطيور والحيوانات البرية 
سقطت بسبب ملاحقة الرجال وليس النساء» بسببكم أنتم لا نحن» (حجرة تخص 
المرء وحده: .)٠١۸‏ وهذافى الواقع يطرح إمكانية و جود رج من تاريخ أ يعرف 
غير الدمارء وهذا المخرج هو الاختلاف الجوهرى فى الغريزة الأنثوية» أو - كا ترى 
«وولف»-البديل فى التاريخ الاجتهاعى والمادى المتجسد فى التراث النسوى المنزلي: 
نفهم من ذلك حقيقة لا سبيل إلى نكرانهاء مقتضاها أننا «نحن»- وأعنى ب: 
«نحن» کل کامل مؤلف من جسدو عقل وروح» ومتأثر بالذاكرة والتراث 
كيان ختلف فى بعض الحوانب الجوهرية عن «أنت»» والذى تلقى تدريبًا 
جسديًا وعقليًا وروحيًا بطريقة ختلفةء ومتأثر بالذاكرة والتراث تأثرًا ختلمًا. 
رغم آننا نری العام نفسه» فإننا نراه من خلال عینین ختلفتین .)۱۷١(‏ 
عندما كان القرويون يشاهدون الموكب فى روايتها «بين الفصول»» كان النساء 
يشاهدن الوجه العسكرى الذكورى للتاريخ الإنجليزي» وهو المشهد الذى تختزنه 
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النساء فى وعيهن» وهم -بجهل -يشجعنه ويتعاطفن معه. فنجد أن العقيد «ماهيو“ 
يسأل نفسه: «لاذا أترك الجيش البريطاني؟ وما التاريخ بدون الجيش.. إه؟؟(بين 
الفصول: .)٠٤١‏ وها هى زوجته تردد ما قاله بالضبط: «ول أترك الجيش» فالجيش 
كا يقول زوجى -الجيش هو التاريخ؟ (بين الفصول: ۱۷۸)» ونرى سيدة أخرى 
تتخيل أنها يمكن أن تقوم هى بتنظيم حفلة ختامية هذا الم وكب: «حشد ضخم» جيش؛ 
البحرية؛ العلم الإنجليزي؛ وخلفها ربا - تتخيل «المسز مايهو» ما يمكن أن تفعله لو 
کان الموکب موکبھا۔ الكنيسة. على ورق كرتون» .)١١١(‏ 

ى رواية «ثلاثة جنيهات» تتخيل «وولف» مجتمعًا من الغرباء» كل هدفهم هو 
الحط من قدر الشوفينية القومية» ورفض تمجيد العنف» والعمل من أجل السلام 
والعيش والوفاق. إن النساء اللائى يشكلن هذا المجتمع - كا تقول-لا يمكن أن يتبنين 
بلاغة ذكورية قومية: 

عندمایقول» کا بث يثبت التاریخ أنه قال ويمكن أن يعيد ما يقول: «أنا أحارب 
لأدافع عن وطتنا؛ ويثير بذلك عندها عاطفة الوطنيةء تسل نفسها «ماذا تعنى 
عبارة «وطننا بالنسبة لى أنا الغريبة عنكم؟٠‏ هنا تستطيع أن تحلل معنى الوطنية 
فی حالتها هذه. تستطيع أن تعرف عندئلٍ موقف جنسها فى مجتمعهاء وتصنيفها 
الطبقى فى الماضى. سوف تعرف مقدار مساحة الأرض ومقدار الثروة وعدد 
العقارات التى يملكها جنسها وطبقتها فى الوقت الراهن-ماهى نسبة ماتملكه 
من مساحة إنجلترا مقارنة با يملكه غيرها (حجرة تخص المرء وحده: .)١١١‏ 

إن «دوولف» هنا تريد أن تقول: إنه بالمعنى الاقتصادى والسياسى «أنا كامرأة لا 
وطن ل». تريد أن تقول: إن إحساس المرأة بفكرة الوطن - وطنها-يمكن أن يثيره 
«أصوات طيور الرخ على شجرة دردارء أو طرطشة أمواج على شاطئ» أو من خلال 
أصوات إنجليزية تدندن بأغانى أطفال؟» ولكن ذلك لن يسفر عن إحساس بالتفوق 
القومى» سيسفر عن«رغبة فى إعطاء إنجلترا ما تريد أن تمنحه للعالم كله من سلام 
وحرية؟ (حجرة تخص المرء وحده: .)۳١١‏ تريد «وولف» أن تقول: فى «ثلاثة جنيهات» 
إنه لكى يفعل النساء ذلك وجب عليهن أن يمارسن «إسترايجية عدم الاكتراث»» 
وتجاهل جميع عروض العاطفة القوميةء والمدح القومى فى الذات» كتجاهل طفل يسعى 
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إلى لفت الانتباه .)١١١(‏ ميدأ الصراع نفسه بين استراتيجيات العنف الذكورية البدائية 
الطفوليةء واستراتيجيات اللامبالاة النسوية المتزلية ينتقل إلى زواج «آل أوليفر» فى رواية 
«بين الفصول». فنجد أن «جيلز؛ يسحق حية وضفدعة حتى الموت («فعل والسلام. 
فعل هدا من قلقه» وأكد على وجوده» »)۸٩‏ فإن «أيزا» تزدرى أقل أفعال العنف التى 
یؤکذ با زوجها على ذكوريته» وتتجاهل بجدية موقفه من مسألة التفوق البطری ر كى 
المتحضر: 

م تتحدث معه» ل توجه إليه كلمة واحدة» ل تنظر إليه أيصًًا ... ثم فعل «جيلز» 

ما کانت تعتبره «إیزا؟ تصرف أطفال؛ زم شفتيه» عقد حواجبه» واتخذ وضع من 

يحمل مشاكل العا كلها على عاتقيهء فهو الذى يكسب الال ها لكى تصرفه. 

تقول بکلمات سهلة لا غموض فیها: «لا .. آنت لا تعجبنی» ثم تقضى فى القول 

دون أن تنظر ى وجهه» ولكنها نظرت إلى قدميه: a‏ 

بالدم الذى خضب أقدامك» (بين الفصول: .)٠٠١‏ 


فى بين الفصول» نرى الطبيعة فى بلاد الإنجليز متخيلةء تصورها «وولف» كأنا 
تبدأ مع بدء الخليقة» وتستمر حتى فنائهاء تحمل ندوب استخدامها من قبل البريطانيين 
القدماء والرومان والإليزابيثيين» وتحمل آثار ا لحروب النابوليونية» لا تضيف إليها' 
البالوعة الحالية (ؤهى استعارة ربا تشر إلى قامة التاريخ الإمبراطورى) غير إضافة 
لا تكاد تذكر. ونرى الكهلة «لوسى سويش؟ تقر كتاب «وٍلز؟ المعنون ب: «موجز تاريخ 
العا عن تاريخ الأرض ف فترة ما قبل التاريخ» أو قبل وجود الإنسان» وهو ماضٍ 
بعید لا یمکن تخیلهء فيه غابات «الرودوندرون» فی «بكاديللى»؛ وحيث كانت القارة 
كلها حين لم تكن تقسمها قناة-مساحة واحدة» (بين الفصول:۸). لوسى لا تقبل 
الطريقة يقة التقليدية المتدرجة فى كتابة التاريخ» التاريخ الذى يتمحور حول وجود الجنس 
البشری؛ لوسى ترى أن الماضى والحاضر والمستقبل حلقات مستمرة ودائرية فى الوقت 
نفسه. أجابت عندما سُئلت هل كان الفكتوريون كا يصورهم المهرجان: «لا أصدق 
... أن هؤلاء الناس كانوا موجودين» فقط أنت وأنا ووليام الذين تختلف ملابستا» 
(07). 
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کتبت «وولف» عن بدایات لها بالرواية فی آبریل من عام (۱۹۳۸): «فلتكن 
رواية عشوائيةء أو تجريبيةء مؤقتة ... قلت فى نفسى: لا تخططى ها؛ فلتكن مفتوحة 
على جميع الاحتمالات» ولاستعرضن جيع الأشكال» أمام عقل متعب لن يرض إلا 
عن فق مغاير ها جيخًاه. فى «بين الفصول» تخلت عن شبح النظرية الذى جعل كتابة 
امناجاة الأخيرة ل: «برنارد» فى رواية «الأمواج» مرهقة» وراحت تعبر عن أفكارٍ 
جديدة على لسان «لوسى سويثن» الحالمة وتأملها المادئ للعناصر المتناقضة للوجود 
التى سوف تسفر ف النهاية عن انسجام -«إن م يكن لناء فلأذن ضخمة موضوعة على ۰ 
رأس ضخمة»» ولاستريتفيلد»الكاهن وتفسرره المتردد للموكب حين يقول: انحن 
أعضاء كل منا الآخر. كل منا جزء فى الكل“ .)١۷١(‏ وفيا نرى المتدينة مسز سويشن» 
قانعة بإيمانها بأن الانسجام الكامن فى الكون سوف يكشف عن نفسه فى حياة الروح فى 
الآخزةءنرى الكاهن يشحن سامعيه بضرورة الاحتشاد فى هذه الدنيا لاستقبال الآخرة 
فهو يسأل ف الوقت الذى كانت بعض الطائرات المقاتلة جوب الأجواء فى حركة تنذر 
با-خطر-«هل لنا من الجرأة ما يجعلنا نقصر حياتنا على أنفسنا؟ ألا نعرف بوجود روح 
ملهمة ... روح متغلغلة ... الأجزاء والشظايا والقصاصات! بالتأكيد جب أن نتحد؟» 
(۳,). تتمحور رؤية «المسز لاتروب» الفنية فى هذا الجمع بين نفوس الجمهور 
الراعية المشتتة («نحن المشتتحون» تشدو بها ألحان الفونوغراف فى سماء الموكب)» إذا | 
يكن للحظة واحدة. على أنه مع انتهاء المهرجانء ساد شعور بفشل ورغبة فى العودة إلى 
نقطة البداية. ملهمة بمش هد الطييعة الريفية الإنجليزية فيا الليل يرخى سدوله جاعلا 
منها رصا لا أکثر ... لا تتمیز هنا رض عن أُرض» (۱۸۹)» بدأت تفكر فى مسر حيتها 
التالية: «ظهرت المفردات ... كلمات بلا معنى -كلمات راثعة» .)۱۹١(‏ فى مقال بعنوان: 
«البراعة الفنية» كتبته لاإذاعة فى عام (۱۹۳۷)ء علقت «وولف»نفسها على تواصل 
الماضى با لحاضر الكامن فى نسيج اللغة نفسها كوسيلة تفاعل: «الكلهات» الكلمات 
اللإنجليزيةء مليشة بالأصداءء بالذكريات» بالتداعيات ‏ من الطبيعى أن تكون كذلك؛ 
فقد كانت هناك على ألسنة الناس» وف بيوتم» وفى وشوارعهم» وى غيطابم» القرون 
الطرال. «كانت ف ذلك الوقت تدافع عن قدرة القص الخيالى على التعبير عن حقيقة 
الوجود» وهى تتساءل: «كيف لنا أن نجمع بين المغردات القديمة فى ترتيب جديد لتبدأ 
الحياة من جديد» لتتمكن من خلق الجال» ولتتمكن من التعبير عن الحقيقة؟» 
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خلاصة 
شهدت السنوات الأولى من القرن العشرين نقلة نوعية فى عالم ميتافيزيقا اكان 
والزمان شاعت فى ا لخطاب العلمى والفلسفى والثقاني» وامتد أثرها بسرعة إلى 
الغيال الشعبى الأرحب» طارحًا أسئلة عميقة تتعلق بطبيعة الكون والإنسان 
الذى يعيش قى هذا الكون. رأى كير من الفنانين والمفكرين أن نظريات 
«برجسون» و «أنشتاين؟» بتحديما للحتمية الآلية للنظريات الوجودية التقليدية 
والعلميةء نمتزجة بالميل الثقافى والسيكولوجى الأوسع نطاقًا إلى تفسيرات 
العام المتأثرة بالنسبيةء وهى تفسيرات كان ها تأثيرات كبيرة فى العقود الأولى 
من القرن العشرين. ل يعد العلم يعادى الفن» بل أصبح العلم والفن شريكين 
فى عملية أرحب تبدف إلى إعادة تشكيل الواقع الحديث بشكل جوهرى. 
أظهرت الفلسغة الجديدة والفيزياء الجديدة أن تدابير الكون أكثر عشوائية ما 
بُعتقدء وأن وجود الأشیاء لا یتکی على حقيقة موٹوق ہا کا كان الاعتقاد فى 
الماضى» وهى أفكار تسلل صداها إلى الرواية الجحديدة التى راحت تعيد النظر فی 
شكلها ومضمونبا وعلاقتها مع الواقع ما أصبح يعرف ب «الواقعية الجديدة». 
ابتدعت الرواية لغة جديدة مفعمة بأدو ات التمثيل المسستحدئةء لوضع المعابير 
الاجتماعية والجبالية موضع التساؤل» والدعاية ل: «علم» تتصل أسبابه بالعقل 
الذاتى الذى يستعص على الاستقصاءء والكون الغامض الذى يستعطى على 
الفهم؛ فقد سعى كتاب الرواية إلى استنباط طرق جديدة للفهم والتمثيل 
من خلال الفن للعلاقة بين الوجود المسادى والوجود الروحى» وسرعة زوال 
التجربة المباشرة» وزخم الماضى البعيد. اننقلت الرواية الخحداثية من التركيز على ` 
«اللحظة الراهنة» فى العشرينيات من القرن العشريسن إلى الاهتمام بالتواصل 
التاربخى فى الثلاثينيات» وصولا إلى السعى إلى ابتداع فن حداڻى لا ينقطع عن 
ماضيه القريب أو البعيد الذى تتطور من خلاله وتتسع له. كتبت «دوروٹى 
ريتشاردسن» فى ختام الكتاب الأخير من رواية «رحلة حج» تقول: «كل ما 
نطلق عليه الماضى ملكى أناء أراه بطريقة جديدة» وأراه بطريقة نشطة مفعمة 
بالحيوية» وهذاالماضى لا يجحتمل السكون» ولا يطيق الثبات» فهو يتحرك 
يتطور» وينمو مع نمو الفردة (رحلة حج: .)٦١١‏ : 
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كان الجميع يعتقدون أن الرواية وصلت إلى ذروتبا فى بداية العشرينيات 
والثلاثينيات من القرن العشرين» ومن ثم كانوا يعتقدون أا بدأت فى الأفول بوصفها 
شكلا أدبيًا؛ فقد لاحظ الفيلسوف الإسبانى والناقد الأدبى «جوزيه أورتيجا غازيت» 
أن ا لمحاو لات التجديدية الحديغخة فى الرواية أظهرت وجود إمكانية حقيقية بأن «نوعًا 
أدبيًا ربا استنفد أغراضه»» كتب «أورتيجا» ذلك بعد عامین من تأكيد «إليوت» فى 
عام (۱۹۲۳) على أن «يولٍسيز» كانت علامة من علامات أفول الرواية كنوع أدبى. 
يقول «أورتيجا» إن «الرواية ربا ثقارن بمنجم كبير ولكن محدود قد جد فيه المبتدئ 
صخو را جديدة ‏ شخصيات جديدة» موضوعات جديدة» أو أفكارًا جديدة؟»ولكن 
الكتاب ف الوقت الراهن «يواجهون حقيقة مفادها أن ما تركه السابقون للاحقين 
محدود» (أورتيجا جازيت» .)۸-٥۷ :۱۹٤۹‏ ل تكن النتيجة فقط أن المنظور السردي 
والموضوع الروائى قد تراجعاء ولكن فعل التنقيب نفسه أصبح أكثر وعيّاء وأكثر اهتامًا 
بالتفاصيل . وکا کتب «برنارد بير جونزی؟ عن تلقى الرواية فى ذلك الوقت (وضرب 
مثا ب: ايولسيز» و«البحث عن الزمن الضائع»): ١انظر‏ كيف كانت الرواية الواقعية 
دح إلى حد التقدیسء فی الرواية الت تم فيه ا كاتبها بفحص أدق التفاصیل ف 
السلوك الإنسانى من جيع جوانبه المادية والنفسية والأخلاقية» مع الاحتفاظ فى الوقت 
نفسه بحدود الاتساق» وعوامل الانسجام» (برجوتزي» (A‏ 

ومع بداية الأربعينيات من القرن الماضى شهدت الساحة النقدية حركة ارتجاعية 
ضد المنظور الذاتى والنزعة التجريبية على مستوى الشكل واللغة التى تبتتها الرواية 
الحداثيةء وقاد هذه الحركة الارتجاعية أستاذ النقد فى جامعة كامبردج الدكتور اف. 
ر. ليفز(١۸۹١-۱۹۷۸)‏ حين أصدر ججلة بعنوان: سكروتنى أو التدقيق»» وكذلك 
من خلال كتاباته النقدية ذات النزعة الفلس فية التى تخلص إلى أن الأدب العظيم لابد 
أن يأخذ على عاتقه دراسة حياة اللإنسان من الناحية الأخلاقية والروحية. وف دراسته 
المرجعية للرواية الإنجليزية فی كتاب له بعنوان: «التراث العظیم» )۱۹٤۸(‏ يستشهد 
«لیفز» بروايات جين أوستن» و «جو رج إليوت» و «هنرى جيمس" و «جوزيف 
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كونراده ويعدهم أفضل كتاب هذا المنحى الأخلاقى والروحى ف الروايةء كانوا- كا ' 
یقول ۔ «کتابًا کب ارا لم يكتفوا بتجديد إمكانات هذا الفن أمام كتابه.وقراثه الجددء وإنا 

كانت هم إضافاتہم القيمة فى جال الوعى البشرى الذى عملراعلى تطويره والغوص ف 

أعاقه؛ الرعی قبل کل شىء بإمكانات الحياة نفسها» (لیفز» ٠)٠١ :۱۹٦۲‏ إن التركيز ' 
على «الوعى البشزي» أكثر من «إمكانات الفن» يكشف عن المعيار الذى ارتضاه ليفز فى 

أن الأدب منوط بنقل القيم الأخلاقية. ونحن م نر رواثيًا من روائيى النصف الأول من 

القرن العشرين أكثر اهتامًا بالفهم العادى لفكرة البشرية وإعلائها على الاهتمام المغرق 

فى الفنيات الذى شاع فى أدب الصفوة» أكثر من «د. ه. لورنس»: «فقد كانت ابتداعات 

«لورنس» وتجاربه ... التى أملاها عليه اهتمامه بجوانب الحياة الواقعية» وأكثرها جدية 

وحاجة إلى التعبیر عنها» »)۳١(‏ وهو على النقیض من «چويس؛الذى كتب عنه «ليفزة 

فی مجلة «التدقیتق» فی عام (۱۹۳۳) يقول: «اهتمامه بالكلمات وإمكاناعما يأتى فى القدمةه 

.)۱۹٤ :۱۹۳۳ (لیفز»‎ 


وفی) کان «ليفز» يركز على الإعلاء من قدر «لورنس» على «چويس» بوصفه أهم 
کاتب روائى فى النصف الأول من القرن العشرين» فإن زوجته «ك. د. ليفزهراحت 
تركز على «وولف» الى قالت إنها امرأة من الصفوة من الناحية الاجتهاعية» وكاتبة 
فنا حظ كبير من الذوق الجمالى والفنى» ولكنها آثرت أن تعزل نفسها فى البرج العاجى ` 
الذى تسكنه الفغة العلیا نی حى بلومزبرى. كان تأثير «ليفز» ومدرسته كبيرًاء غا مَكن 
هذا الناقد من وضع قواعد المرجعية والقيم الأخلاقية التى بهتدى با القائمون على 
تدريس الآداب فى الإنجليزية فى جيع المراحل التعليمية خلال العقود الثلاثة التى 
تلت الحرب العالية الثانية. م يد الجيل الذى غاش بعد الحرب العالمية الثانية حججًا 
قوية يدافعون بها عن الرواية الحداثية وبحثها المتعمق فى الوعى واللاوعي؛ فقد كانت 
معاييرهم أخلاقية واجتاعية فى المقام الأول» وما كتبه الكاتب الروائى «ولسن أنجس» 
فى ملحت التايمز الأدبى فى أوائل الخمسينيات من القرن العشرين: 
لقد نجحت الرواية ا لحداثية حقا فى إبداع الصورة البصرية الرشيقة وى وصف 
الشعور الرقيق لشخصياعهاء وى سبر أغوار الوعى الفردى» سواء بالتجريب 
على اللغة أو على التحليل الفرويدىء ولكن ذلك كله لإ يكن ليعوضنا عن 
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تلك النفة الى تعاملت بها الرواية الحداثية حين تجاهلت الإنسان نفسه 

ککیان اجتاعىء وحين تناولت العلاقات الشخصية بين الناس» و أحساسيهم 

في| بينهم على خلفية تشبه النواء الاجتهاعی (ولسن) .)۷11:۱۹٥۸‏ 

كان هذا الاهتمام بالفرد والتجربة الفردية فى رأى ولسن-وف رأى لورنس أيضا- 
ا ر و و ی ا و 
على الأقل فى فتر رة المراهقة» (۷11). 

وأما شهرة «چويس؛ فقد أفلعت من تداعيات همجمة الثقد الأدبى المناوئ للحركة 
الطليعية فى الأربعينيات وا لخمسينيات من القرن العشرين» فقد دافع عنه «ريشتارد إلان» 
والناقد «هيو كنر“ (إ لمان 1۹۸۲ء كنر» »)٠۹١ ١‏ ومع استفحال نظرية ما بعد البنيوية فى 
نقد ما بعد الحرب الثانية (هیث» ۱۹۷۲ء وماك کیب» ۱۹۷۹) حين أخذت على عاتقها 
إعادة قراءة الواقعية التقليدية على أنها بالخت فى النزعة المحافظة على القيم الاجتاعيةء 
والحداثة التجريبية على آنا نص سياسى ف المقام الأول. ومع ظهور الحركة النسصوية 
والنقد النسوى لآليات المرجعية الأدبية المنحازة إلى الرجل» أعيد اكتشاف «وولف» و 
«ریتشاردسن» بوصفهم| كاتبتين مهمتين فى تاريخ الكتابة الحداثية والنسائية على السواء 
رغم ن فھمھما فی إطار ا کاتبتان ینصب اهتمامه) کله تقريبًا على الأسلوب أكثر من 
ا لجانب الاجتماعى أو السياسى» ل جد من يتحداه نقدًا وتفنيدًا؛ ذلك لأن النقد الأدبى 
النسائى فى أمريكا لم يكن قد تخلى عن أيديولوجيته المغرقة فى الؤاقعية (شوالتر ۱۹۷۷ 
هانزکومب» ۰۱۹۸۲ هانزکومب وسے‌ایرز» ۱۹۸۷). تغیر هذا کله في] یتصل ب: 
وولف تغیرًا جوهریًا عندما تبنی ناقدان مثل: «جین مرقص» و «آلکس زویردلنغ» - 
بحاس _ قراءة أعماهاوأيديولوجيتها قراءة جالية. تساءل «زويردلنغ» فى مستهل مقال 
له بعنوان: «فرچينيا وولف والعالم الواقعي»(٦۱۹۸):‏ اذا تم تجاهل اهتمام «رچينيا 
وولف القوى بالواقعيةء والمقوم الاجتہاعی تجاهاا یکاد یکون تامًا؟ لماذا استغرقنا كل 
هذا الوقت قبل أن نفهم أهمية هذه العناصر فی أعماها؟ (زویردلنغ» ٠۹۸١‏ : ).ف 
الوقت نفسه شهدت الساحة النقدية تراجِعًا عن النظرية المجردة» وانتشارًا لنقد ما بعد 
الاستعمار» ما ساعد على إعادة اكتشاف "چويس" بوصفه المهتم بالتاريخ الأيرلنديء 
ولیس الأوروبی (کیبرد» ٩۱۹۹ء‏ ونولان» ۰۱۹۹٩‏ وآتردج وهاوز ۲۰۰۰ء وجیبسون 
(YY‏ 
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نستطیع أن نقول إن «چويس »و «وولف» هما مستهلكين أكثر ما هما من القراء 
ففى خحضم صناعة التراث أعيد «چويس» إلى وطنه بوصفه ابن أيرلندا المعطاء» ليصيح 
القطب الثقافى الذى يمكن تسويقه كر جل ينتمى إلى أمة أوروبية» وعاصمة عالميةء ظاهرة 
حقيقة بأن تسعد قلبه لو كان يعيش بيننا الآن (أى: تحول «بلوم» فى النهاية إلى بائع يعلن 
عن بضاعته)» على الأقل لأغراض السخرية. «وولف» بطلة ا لخطاب المفعم بالسياسة 
والحديث عن النوع. أصبح ل: «جويس» الأيرلندى ول: «وولف»النسوية أهمية أيقونية 
فى الثقافة المعاصرة تتجاوز هؤلاء الذين قرآوا أعام) ‏ ففى احتفالات دبلن )۲٠٠٠۶٤(‏ 
٠‏ بمثوية يوم «بلوم“(١٠‏ يونيو) والتى امتدت لأكثر من ستة أشهرء» بينها كانت الممثلة 
(نیکول کدمان» تلعب دور «فرچينيا وولف» المتجهمة فى فيلم «الساعات»» بأثف 
صناعية رغبة فى إحكام الدور وحاكاة أنف الكاتبة. على النقيض من ذلك نجد أن 
شهرة «دوروثى ريتشاردسن» بوصفها مبدعة كبيرة فى تاريخ الرواية أقل قدرة على 
فرض نفسههاء كان تصديرها لطبعة عام (۱۹۳۹) لأع)اها الكاملة غاولة لالتماس 
اعتراف متأخرمن الناس بدورها قى شق طريتق جديد فى عام القص الخيالى. الالتحاق 
على طريق سرعان ما أصبح أشبه بالطريق السريع المزدحم بالبشر وق خحضم التذكر 
تذکرت شخصیتین: «الأول امرأة عتطی جوادًا مكسو سرجه بقهاش فاخر» والآخر 
رجل یمشی» بعینین مغلقتین کأنه یناجی ربه» ینسح جابابًا غالى الثمن من الكلمات 
الجديدة التى بها يكس القماش المعتم القديم لان اكه» (رحلة حج .)٠١ :١‏ ) تكن 
فی حاجة إلى أن تذکر اُسے|ءهم. کان «چویس» و «وولف» معروفین بوصفه) علمین 
من أعلام الرواية الحداثية» وأما سكعَى «ريتشاردسن» الضخم الذى لا ينتهى لتسجيل 
انطباعات الحياة قد تسى تمامًا. 
وأما رواية «رحلة حج» فقد أخفقت الجه ود النقدية التى تناولتها فى ترويضهاء 
وإنا ظلت قادرة على إلقاء ظلال الشك على المبادئ التى حددت شكل الرواية الحداثية 
منذ البداية» ورافضة للنزعة التى تريد أن تعلى من شأن الشكل والحيل الفنية على 
التعبير عن الحياة. كتبت «ريتشاردسن» فى عہاية روايتها: «رحلة حج»: «إن ما يطلق 
عليه إبداع» آو تحول خيالي» أو غريب أو ابتداع» إن يعتمد على الواقع ولا شيء غير 
الواقع» (رحلة حج ٤‏ : ).ثم تمض قائلة: «هل يصح أن نقول :إن کل ما ینتجه 
الإنسان إبداعًا؟ إن حارقى البخور لا يبدو عليهم أنهم يعرفون أن ما يزعمون أنه عمل 
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عبقرى إنا يقرون بدواخل أنفقسهم؟ .)٠٥۷(‏ الإبداع الفنى عند «چويس» و «وولف» 
و «ريتشاردسن» يشمل المنان والقارئ»› الكاتب والمتلقى. سأل جويس» مرة: اقل 
يقرأ القارئ يولسيزء ورب) جد فيها ما م أكن أقصده» فمن منا اللخطئ؟ وهل يعرف 
الآدیب منا ما يبدعه حق المعرفة؟ (باور» .)١-٠١٠۲ :۱۹۹۹٩‏ 
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هوامش 


-١‏ الأجزاء التى ظهرت فى جلة «لتل ريفيو» ظهرت جيعًا تحت عناوينها اهومرية: 
تليمأكوس» نسستور» بروتيوس» كاليبسوء أكلة اللوتس» الجحيم» إله الريح» 
أكلة لحوم البشر» سلة وكاريبدس» الصخور اهائمةء السيرانات» السيكلوب» . 
نوزيكا (وأما الأجزاء التى ل تُنشر فكانت: ثيران الشمس» سرسي» إيمايوس»› 
إٹکاء وبتيلوبي). فيا بعد استبدل «جويس» بہذه العناوين أرقامًا عندما صدرت 
«یولسیز» فی کتاب بد٤‏ من عام (۱۹۲۲). . 

۲ بشرت الكتب الأحد عشر الأول من رواية «رحلة حج» منفصلة: «أسقف مديبة» 
(۱۹۱۰) «رکود» »)۱۹۱٩(‏ «طریق مسدود» (۱۹۲۱)»«آنوار دوارة» (۱۹۲۳)» 
«الشرك» »)۱۹۲١(‏ «أوبرلانده (۱۹۲۷)ء دید دون الیسری» (۱۹۳۱)» «أفق 
واضح» »)۱۹۳١(‏ وأما الجزء الثانى عشر «تل دمبل» فقد ضيف إلى الطبعة التى 
صدرت للرواية فى أربعة مجلدات (لندن: دنت» نیویور» نوف» ۱۹۳۸)» وهناك 
الحزء الثالث عشر «نور القمر فى مارس» الذى كانت «ريتشاردسن» عاكفة عليه 
حتى وافتها المنيةء وثشر فى الطبعة المنقحة الصادرة فی «دنت» عام (۱۹۹۷). 
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مزید من القراءات 


يمكن للقارئ الكريم الرجوع إلى الكتب الآتية لمزيد من المعرفة حول 
جيمس جويس» وإنجازه الأدبى والنقدي 

۱١‏ س. کونور» جیمس جویس (بلایےاوث: نورٹکوت للنشر» )۱۹۹٩‏ یصلح 
كمقدمة نقدية نافذة ضمن سلسلة «كَتّاب وأعاهم؟. 

:5 ره دیمنغ» جيمس جویس: التراث النقدى (لندنء روتلدج» ۰),) . کتاب 
لا يستخنى عنه القارئ المبتدئ؛ فكتب سلسلة «التراث النقدي» تضع بين يدى القارئ 
التراث النقدى الذى تركه الكاتب» والمراجعات النقدية التى كتبت عنه فى عصره 
الذى كان شائعًا فى ذلك العصر» والذى أنتج فيه الكاتب ما أنتج من النقد والأدب» 
وقد صدر هذا الکتاب فی مجلدین» يتناول المجلد الأول الفترة بین (۱۹۷۰) و (۱۹۷۲) 
ویتناول المجلد الثانی الفترة بین عامی (۱۹۸۲) إلى عام .)١۹٤۱(‏ 


٣‏ ر. إلان» جيمس جويس (أكسفورد: مطبعة جامعة کس غفورد» ۱۹۵۹ء 
۲) وهو جلد ضخم كتبه «إ لان" يتناول فيه سيرة حياة «جويس؟ استهله بجملة 
مفتاحية: «لا نزال نتعلم كيف نصبح من معاصرى جويس» ربا نفهم الرجل الذى أراد 
أن يفهمنتا». 

٤‏ س. جلبرت» رواية «یولٍسیز» (لندن: دار فیبر وفیبر للنشر» ۱۹۳۰)» کتاب 
عمیق التأملء لا یستغنی عنه من يزيد أن يفهم «جویس» وروایته «یولِسیز٤»‏ أظهر فيه 
صاحبه أول خطط للروايةء كتبه «ستیوارت جلبرت» تحت إشراف «جويس» نفسه. 

٥‏ النساء فی أدب جویس» کتاب حرره الکاتبان س. هنکه و ي. آنکلکس فی 
عام (۱۹۸۲) دار نشر برایتون» فى هارفستر. وهو من ضمن الدراسات الباكرة التى 
تناولت موضوع النسوية فى النقد النسوى الْتصل ب: جيمس جويس»» بجحتوى الكتاب 
على مجموعة من المقالات النقدية التى تتناول رأى « جيمس جريس» فى النساء» وتثيله 
للشخصية النسوية. 
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٦-ه.‏ کنر» مدينة دبلن فی عصر جويس (لندن: دار تشاتو وويندس للنش 
٥,؛,؛,)‏ کتاب مکتوب بأسلوب سلس» ربا أكثر سهولة من أسلوب «إلان»» 
ويحّد النقد الذى كتبه «كنر» من الكتابات الأساسية التى تناولت «جويس» فى فترة 
الخمسينيات. ` 


۷-ب. کایم سکوت» جویس والنسوية (برایتون: هارفستر» »)٤‏ وف هذا" 
الكتاب تتناول الكاتبة أعمال جويسس من منظورها هى فيا يتصل بالنقد النسوي. 
وتتناول أيصًا الآراء النقدية النسوية التی کیت حول «جویس» من عام (۱۹۱۰) 
وحتى الثمانينيات من القرن العشرين. 

۸ك. لورنس» دلیل کامبردج إلى فهم « جيمس جویس» (كامبردج: مطبعة 
جامعة كامبردج» )۱۹۹١‏ وهو كتاب موسوعى يتناول أهم الآراء النقدية:التى تناولت 
جيمس جويس!» اقرا بصفة خاصة المقال الافتتاحى المعنون ب: «جويس والنسوية». 

۹- ه. لیفن» جيمس جویس: مدخل نقدی (لندن: قییر لنش ۱۹٤١‏ 
 ,),)٠‏ وهو أهم الكتب النقدية التى تناولت « جيمس جويس» فى ذلك الوقت» وهو 
كتاب ذائع الصيت» يركز على رواية «يولسيز؟ فى إطار التراث السردى للرواية الحديثة. 

-١‏ سي . ماكبي» جيمس جويس وثورة الكلمة (بازنجستوك: ماكميلان للنشرء 
۷, وطبعة ثانية فی عام ۲۰۰۲). وهو كتاب له تأثير كبر فى جال سياسات اللغة 
فى أعمال «جويس». وتشتمل الطبعة الثانية على أربعة مقالات إضافية. 

١۔أ.‏ باور» حوارات مع جیمس جویس (دبلن: دار للبیوت للنشر» 14۹% 
و۱ ۱۹۹)ء ویضم الحوارات التی ادارها «باور» مع «جویس» فی باریس فی العشرینیات» 
حول کثیر من الموضوعات بد٤َا‏ من آراء «جویس» نفسه ف أعماله إلى آراء غبره من 
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ويمكن للقارئ أيضًا الرجوع إلى الكتب الآتية فيا يتصل ب: 
«دوروثی ریتشاردسن» 

- ك. بلومل» التجريب على تخوم الحداثة: دوروثى ريتشاردسن وروايتها «رجلة 
حسج» (أثينا جورجيا: مطبعة جامعة جورجياء ۱۹۹۷)» وهو قراءة ناقدة للنسوية فى 
رواية ارحلة حح؟» ومكانة «اریتشاردسن» كاتبة حدائية. 

۲-ر. برايملى جونسون» بعض كاتبات الرواية المعاصرات (لندن: ليونارد 
بارسونز: ۱۹۲۰)» وهو کتاب شیق کونه أول كتاب يتناول بالنقد النساء الكاتبات 
E‏ ة الأولى من 
رواية «رحلة حج». 

٣-ف.‏ برونقن» فن الذاكرة فى أدب دوروثى ريتشاردسن: الفضاء والموية والنص 
(مانشستر» مطبعة جامعة مانشستر» ۱۹۹۹). ظهرت أول طبعة هذا الكتاب فى ألمانيا فق 
عام <((14A%)‏ ویعده النقاد من الدراسات الرائدة ف نقد أدب «ریتشاردسن»»› يتجاوز 
الكتابات التقليدية التى ظهرت حول النظرية النقدية النسوية والمتصلة بقضايا النوع فى 
الحداثة إلى دراسة الخيط الظاهراتى فى الفضاءات المادية والخيالية» کا تأكدت فى تمثيل 
اریتشاردسن» للراقعی والنفسي. 

٤‏ ۔ أ. بوکانان» دورٹی میلر ریتشاردسسن: ببلیوغرافیا من عام (۱۹۰۰) إلى 
۱۹۹1 (مجلة الأدب الحدیث عدد ۲٤‏ الجزء الأول عام »)۲٠٠١(‏ من صفحة ٠١١‏ 
إلى .صفحة »)٠١١‏ فيه عناوين جيع الأعال التى كتبتها ريتشاردسنء» والمراجعات 
والكتب التى تناولت أعاها. 

٥-ج.‏ ج. فروم» دوروٹى ريتشاردسن: سيرة حياة (أوربانا: مطبعة جامعة 
إلينوي» ۱۹۷۷)ء وفيه معلومات مفيدة متصلة بحياة «ريتشاردسن»» ومقارنة بين 
حياتہا وحياة بطلة روايتهل ميريام هندرسن فى رواية «(ربحلة حج؟. 

ج هانزكومب» فن الحياة: دوروثى ريتشاردسن وتطور الوعى النسوى 
(لندن: أوين للنشر» ۱۹۸1)» من أهم الكتب التى تناولت النسوية فى أدب ريتشاردسن» 
وکان سببًا فى إنقاذ مكانة ريتشاردسن من الخمول والإهمال النقدي. 
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۷-ب. كايم كوت (تحرير)ء قضية النوع فى الحداثة (بلومنجتون: مطبعة جامعة 
إندياناء ۱۹۹۰)ء وهو كتاب يضم الكثير من المقالات الت تناولت السيدات الكاتبات 
الحداثيات» والكثير من أهم المقالات النقدية التى كتبتها «ريتشاردسن»» والمقال الشهير 
الذی کتبته «مای سنکلیر؟ فی عام (۱۹۸۱) بعنوان: «روایات دوروٹی ریتشاردسن؟. 


۸-ج. میفام» «ما لا نستطيیع قراءته فی أدب دوروثى ريتشاردسن: الأسلوب 
التصويرى والاستراتيجية السردية فى الرواية الحداثية» (مجلة الأدب الإنجليزى فى 
مراحل التحول» ۲٠٠١‏ العدد ۳٤ء‏ جزء »)1٤-٤٤۹ ٠٤‏ وهو مقال رائع يلفت 
الانتباه إلى الأسلوب التصويرى المتغيرء ويقدم أيصًا تفسيرات ذا الأسلوب كا 
استخدمته الكاتبة فى رواية «رحلة حج» بكل أجزائها. 

»)۱۹۹۱ ۹-ج. رادفورد» دوروٹی ریتشاردسن (لندن: هارفستر هویتشیف)›‎ ١ 
۰ وهو مقدمة رائعة لأدب ريتشاردسن.‎ 


کک 


١-ج.‏ ه. توماس» دليل القارئ لرواية دوروثى ريتشاردسن «رحلة حج» 
(جرينسبورو» مطبعة إي. إل. تي. ١۱۹۹)ء‏ وهو كتاب يدلك إلى الكتب التى تناولٹ 
«ريتشاردسن» وروايتها «رحلة حج٠»‏ وتسلسل زمنى بالأحداث التى جرت فى الرواية 
وتفاصيل حول الشخصيات والسياقات المكانيةء ملحق با ببليوجرافيا مفيدة غاية 
الفائدة. 

١-ج.‏ هھ. توماس» ملاحظات نقدية حول رواية «رحلة حج؟ ل: دوروٹى 
ريتشاردسن (جرينزبورو» مطبعة إي. إل. قي. ۰ ),) وفيه يستكمل الكاتب ما 
بدأه فى الدليل السابق» يذكر هنا الأحداث الثقافية والأفكار والناس والنصوص التى 
أحالت إليها الكاتبة فى روايتهاء ويترجم لنا الألفاظ الأجنبية والعبارات الواردة فى 
الرواية أيضا. ۰ 

۲-ج. ه. توماس» طبعات رواية «رحلة حج» ل: دوروٹی ريتشاردسن: 
مقارنة بين النصوص (جرينزبوروء مطبعة إي. إل. تي. .)٠٠١١‏ 


٣۳‏ -سي. . واتس» دوروٹی ریتشاردسن (بلایموث: دار نورٹکوت للنشرء 
۹۹0 ۱ )» کتاب آخر فی جال تقدیم أدب لاریتشاردسن» E‏ 
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SAE E‏ ت تكتبه لمجلة «كلوزأب» وصلته 
٤-ج.‏ وننغ» رحلة حج دوروثى ريتشاردسن (ماديسون: مطبعة جامعة 

ویسکنسون» 9 )٠١‏ والكتاب عبارة عن قراءة فاحصة فى حطابات دوروٹى 

ريتشاردسن» سعيا إلى النفاذ إلى اخيط السحاقى والرغبة فى رواية ارحلة حج». 


ويمكن للقارئ آيضا الرجوع إلى الكتب الآتية فيا يتصل ب 
«فرجينيا وولف": 

١-ج.‏ . بير» فرجينيا وولف: القاسم المشترك (إدنبره: مطبعة جامعة إدنبرهة 
07,),)»ء وهو عبارة عن مجموعة شيقة من المقالات التى تركز على حاولة فهم التاريخ 
فی عمال وولف. 

ES!‏ . بلاك فرجينيا وولف بوصفها كاتبة نسوية (نيويورك: مطبعة جامعة 
E E E‏ 
جنیهات1. 

خا جا ورت ا کاو و ن 6رر 

ياة تتكى إل نزعة نقدية لأعال وولف. 

:5 . ميجمدار و أ. ماکلورین» فرجینیا نيا وولف: التراث النقدى (لندن: : روتلدج 
وكيجان بول للنشر» »)۱۹۷١‏ وهو مجموعة لا غنى عنهاللقارئ من المقالات النقدية 
التى استقبلت وولف ورواياتما فى العصر الذى عاشته» ومجموعات مقالاتها. 

٥‏ ل. مرقص,» فرجینیا وولف (بلایموث: نورٹکوت للنشر» »)۱۹۹٩‏ وهو 
الكتاب الذى صدر ضمن سلسلة «كَنّاب وأعيالمم؟» يضم مقالات نقدية نافذة لأعال 
وولف الروائية والتقدية» ويركز على قضايا مهمة فى أدبها مثل التاريخ والذاكرة والسرد 
والمدينة والنوع والجنسية والسيرة والسيرة الذاتية. 
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٦‏ -تي. مواء الجنسى والسياسى والنسوي: النظرية الأدبية النسوية (لندن: مثوين» 
),)٥‏ وفيه مقارنة بين النقد الأديى النسوى الأنجلو-أمريكى والفرنسي» ويفتتح 
موا الكتاب بفصل يتناول فيه استقبال القراء لأدب «فرجينيا وولف!» مركاعلى وجهة 
نظر«إلين شوالتر» حول الاستقبال المضطرب لأدب النساء الحداڻى على أنه أدب جص 
المرأة وحدها». 

۷-ج. ناريمور» العام بدون الذات: فرجينيا وولف والرواية (نيوهافن: مطبعة 
جامعة ييل» ١1۹۷)ء‏ وهو دراسة مفصلة حول الاستراتيجيات السردية والحوار 
الداخلى فى قصص وولف. 

۸-س. روز» وس. سیللرز (تحریر) رفیق كامبردج إلى فم أدب فرجينيا 
وولف (كامبردج: مطبعة جامعة كامبردج» ٠١‏ )»وهو ضمن سلسلة «(رفيق 
کامبردج» يشتمل على مقالات نقدية تتناول روایات «وولف؟ ویومیاتها ورسائلهاء 
إلى جانب وجهات نظر تسعى إلى تقييم اهتهام «وولف» بعلوم ا لجال والتحليل النفسى 
والسياسات النسوية. 

۹-ب. س. روزن برج» وج. ديبينو (تحرزير) فرجينيا وولف وفن القال 
(بازنجستوك: ماكميلان للنشر» ۱۹۹۷)ء جموعة مقالات رائعة تتناول أعهال وولف 
بوصفها ناقدة وكاتبة مقال. 

١٠-ي.‏ شوالترء أدب بخص النساء وحدهم: كاتبات الرواية البريطانيات من 
برونتی إلى لسنینغ (لندن: فیراجو» ۱۹۷۷) وهو کتاب مشھور یشتمل على دراسات 
نسوية آدبية تحمل على الذوق الجمالى الحداڻى عند وولف ودورٹی ریتشاردسن. 

١۱۱-ب.‏ سلفرء فرججنیا وولف الرمز (شيكاغو: مطبعة جامعة شیکاغو» »)۲٠٠٠‏ 
وهو دراسة راثعة لعملية تلقى أدب وولف لدى الطبقة الراقية والشعبية. 

۲م. وايتورث» فرجينيا وولف (أكسفورد: مطبعة جامعة أكسفورد» ٠ ٥‏ ۰(« 
وهو مدخل متاز وواضح لأدب فرجينيا وولف يشتمل على معلومات حول حياتا 
الشخصيةء ودراسة نافذة للسياقات الأدبية والثقافية والعلمية والفلسفية التى لاغنى 
عنها لفهم أدب فرجينيا وولف. 
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۳ زويردلنغ» فرجينيا وولف والعالم الواقعى (بيركلي: مطبعة جامعة 
كاليفورنياء ١۱۹۸)ء‏ وهو دراسة رائدة تتناول بالتفنيد الرأى القائل بأن أدب وولف 
بوصفها أدبا اليا يعيش فى برج عاجي» ويلفت الانتباه إلى أهمية أفكار النسوية والطبقة 
والحرب والسياسة فى آدبا 

14- INTERNET RESOURCE ۰ 

Swww.jamesjoyce.ie 

The James Joyce Centre, Dublin 
www.english.osu.edu/organizations/ijjf/ 

The Intemational James Joyce Foundation 
www.utoronto.ca/I]V WS/ 

The International Virginia Woolf Society 
www.virginiawoolfsociety.co.uk/ 

The Virginia Woolf Society of Great Britain 
www.uncg.edu/eng/elt/richardson/contents.htm 


George H. Thompson’s indispensable ebook The Editions of Dorothy 


Richardson’s Pilgrimage:A Companion of Texts, ELT Press 2001. 
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ببليوغرافيا الكتاب 


المراجع التى تذكر أعمال الثلاثة: ويس" و «وولف۲ و «ريتشاردسن» القصصيةء 
والمقالات النقدية والرسائل وحتى السير الذاتية مذكورة بين أقواس عبر النص نفسه 
من خلال اختصارات نورد دلالاتها هنا. وأما المراجع الأخرى فنذكرها باس مؤلفيها 
وتاریخ الصدور. 
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دبرا بارسونز 
أستاذ وريس برامج الدراسات العليا فى جامعة برمنجهام -المملكة المتحدة_باحثة فى 
مجالات الحداثة والثقافة البصرية والمدينية. 


المترجم فى سطور: 
آ. د أحمد الشيمى 


أستاذ الأدب الإنجليزى - جامعة بنى سويف. 

.)۱۹۹٩( -دکتوراه فی الأدب الإنجلیزی من جامعتی رایس -القاهرۃ‎ ١ 

۲ أستاذ الأدب الإنجليزى - جامعة الملك خالد-المملكة العربية السعودية من 
(۰۹-1444). 


۳- رئيس قسسم اللغة الإنجليزية بكلية آداب بنى سويف من ٠١‏ / ۰4/1۰ 
وحتی مارس (۲۰۱۰). 
الكتب المطبوعة: 


له الكشر من الكتب المترحة المطبوعة منها: 
١‏ -كتاب: هل يوجد نص فى هذا الفصل؟ سلطة الجاعات المفسرة ل: ستانلل فش 
(صدر عام ۲٠٠ ٤‏ عن المشروع القومى للترجة) . 


٣-كتاب:‏ نساء مفقودات وقصص أخرى (مجموعة قصص قصيرة) عن اهيغة 

۳-كتاب: يقظة امرأة لكيت شوبان عن اهيثة العامة لقصور الثقافة عام .)٠٠٠ ٤(‏ 

٤-کتاب:‏ رب فى حلب ذات يوم وقصص أخرى (مجموعة قصص قصيرة) عن 
الشروع القومى للترجمة عام ۲٠٠٠١‏ وطبعة أخرى عن مكتبة الأسرة عام »)۲٠٠٠(‏ 
وطبعة ثالثة عن المركز القومى للترجة عام .)۲٠٠۹(‏ 

٥-كتاب:‏ الإسلام فى أوروبا: التنوع والموية والتأثرء تحرير إيفى فوكاس وعزيز 
العظمة صادر عن المركز القومى للترجة عام .۲٠٠١‏ 
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